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Vor-  oder  IVoehwort. 


Ein  fast  zehnjähriger  Zeitraum  liegt  zwischen  der  ersten 
Vorrede  dieses  Werks  und  dem  dasselbe  sehliessenden  Naeh» 
wort 9  —  ein  längerer  Zeitraum ,  als  vorausgesehn  und  vor- 
ausgesagt  worden«  Dass  nieht  Säumigkeit  ihn  veranlasst  und 
eben  so  wenig  Berufspilicht  und  Liebe  sich  erschöpft,  wird 
hoffentlich  sehon  derjenige  Tbeii  der  Leistungen  des  Verfas* 
sers ,  der  seitdem  Öffentlich  geworden  ,  und  seine  unermUd- 
licbe  Sorgfalt  Air  die  neuen  Ausgiiben  der  ersten  Theile  be- 
zeugen. 

Wihrend  eines  solchen  Zeitlaufs  ändert  sich  viel  an 

Menschen  und  Verhältnissen  9  zumal  in  einer  Zeit  der  Gäh- 
ruDgen  und  Schwankungen ,  wie  die  unsrige*  In  einer  sol- 
chen Zeit  liegen  Tage ,  die  fUr  den  vergeblich  angestrebten 
Fortschritt  das  Scufzeiffcwicht  von  Jahneehnten  uns  auf* 
drücken,  —  und  wiederum  Tage^  in  denen  das  Fiügelrauschen 
woUaufstOrmender  Jahrzehnte  in  Einen  begeistemden  Rie- 
seaakkord  seelenschmelzend  zusammenströmt.  Oder  wär'  es 
lloschung,  dass  die  Tage  seit  dem  Ii.  April  bald  soviel 
rorangegangne  Jahre  aufwiegen  im  Leben  der  Nation  ?  Und 
nniss  uicht  der  höhere  Pulsschlag  in  diesem  Leben  unsrer 
Weisenden  Zeit  frisches  Blut  durch  alle  Adern  des  Daseins 
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treiben?  mit  der  Erhebung  im  Geiste  der  VdUber  aaeb  dem 
Geiste  der  Kunst  ein  neuer  Tag  strahienderer  wärmenderer 
Sonae  voll  anbreehen? 

Ich  nun  bekenne  unverhalten  und  freudig:  da&s  mir  die 
Kunst)  wie  viel  Wonnen  sie  mir  aueb  seit  der  Rindbeit  ge- 
spendet ^  dennoch  und  durchaus  keinen  wahren  Werth  zu 
haben  scheint,  als  sofern  und  soweit  sie  fthig  ist  und  gerü- 
stet,  das  Lehen  des  Geistes  «nitiukbea)  den  Fhig  der  unsre 
Zeit  erhebt  mitzuschwingen  ^  die  Stunde  selbsttbeilnehmend 
an  ihrer  That  miizuieben,  die  der  Menschheit  in  ihrem  Vor* 
schreit««  schlagt.  Wer  mit  ihr  die  ledigo  Müsse  verliiideln 
vfüif  der  thu'  es*  Wer  in  ihrem  Kreise  «obauj^akeii  will, 
der  bab*  es.  Wer  am  Halbsebhimmer  jener  weie]iselig<ea 
GeJCUhU^OiiiameniioweiUe  Gebogen  fiodel,  die  uns  aus* 
sdUiesslieb  ak  dsa  GemQthvoUe  anf^epriese«  werden,  als  daa 
d^MHscbe  GenUUbslebea^  aui»  d«r  thalloscua  Schftferzeity 
die  DeutscbbiBd  neben  dem  ebcnien  Gang  der  Weltge- 
schichte hinträumte,  —  dem  sei  es  sammt  aller  Sympathie 
der  „weicbgescbaffnen  Seelen'^  gegönnt.  Wer  seine  Ruaat 
und  sich  vcrkaufea  will  an  die  hin  und  her  waakendem  Ge- 
lüste der  Menge,  deren  Sdnild  es  nicht  ist  denn  Obendl, 
wo  die  Kunst  gesunken,  ist  sie  es  nur  durch  die  iichuld  der 
Kflnstkr  wenn  sie  auf  hundert  Irrgängen  9, den  «nbe^ 
kannten  Gott,^^  den  Yerheissoen  der  koomenden  Zeit  sucht 
und  eioalweilen  vom  geweihten  Ocbsea  Aegyptens  mm 
goldnea  Kaih^  Arahie«s  tftai^elt :  wer  das  und  all  dergl^icbea 
will  nnd  su  eriattgen  traebtet,  dem  bebommf  es,  wit  ea 
kjßj^n,  IHe  I^MP^weiie  eurer  Salons,  der  l*ütler  eurer  Vir-» 
tueseneitelkeit,  e«re  welschen  Lüste,  euer  Sebaeber  mit  den 
Kfiekten  djraier  h^der^  euer  schönthuerisches  JUiehedieaer» 
reehts  mit  KlassiailSt  und  links  mit  Romantisiaiiius,  mit  Al- 
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lern,  was  von  Bach  bis  Beethoven  und  Beriioz  GlQck  ge* 
aaebt  and  -~  sich  aaehahmen  liasi:  das  Alles  «rill  nieht  se 
gar  viel  bedeuten  und  sagen  gegen  die  Zeugeasohaft  der 
TorangesehritfoeD  Jahrha&derle  und  die  Foderaag  einer  ka- 
raktervoUern  ^eisteskräiltigern  Zukunft,  das  kann  den  Be- 
wma  o&d  den  IVosi  der  Geschieht«  nicht  Oberstimmen.  Die 
Geschichte  aller  ROnste  aber  lehrt,  dass  das  wahre  Kunst- 
werk nur  ans  der  reinsten  Geisterhebung  erblllht  und  nnr 
unter  der  Bedingung  ^treuester  Widmung  und  Hingebung 
an  die  Idee  9  ohne  alles  Rflcksichtnehmen  und  Abmftckeln 
oder  Zuputzen  geborou  wird  zum  ewigen  Leben^  alles 
Andre  aebtet  sie  iittr  Tand,  sei  es  auch  durch  die  Laune  dea 
Tags  noch  so  schüu  vergoldet  und  gepriesen,  —  die  Hör- 
genluft  verweht  es  9  wie  die  Asche  vergilbter  Billetdouz  von 
der  Flamme  des  Lichts. 

Doch  —  —  das  sind  Gedanken,  die  einem  andern  Raum 
imd  Augenblick  aufbehalten  sein  müssen.  Nur  das  sollte  ge- 
sagt sein :  der  zehn  -  —  und  vielmehrjährige  Dienst  dieses 
Werks  ist  jener  wahren  und  ewigen  Kunst  gewidmet ,  die 
allein  emstlichste  und  tiefste  Vorbildung  fodert  und  werth' 
ist.  In  diesem  Bewusstsein  ist  das  Werk  begonnen  und  ge- 
aehlossen  worden;  hierin  gans  sicherlich  bin  ich  bis  heut  der^ 
selbe  geblieben,  denn  es  ist  dasselbe  nur  unmittelbarer  Aus- 
flttss  der  Idee,  die  mich  frah  ergriffen  und  bis  heut  erfüllt  und 
getragen,  die  durch  glückliche  Erfolge  wohlthuend  durch- 
wiimt,  unter  Fehlschllgen  nur  geprttft  und  gestShlt  werden 
konnte.  Manche  glückliche  und  manche  trübe  Stunde  ist 
daran  vorübergegangen  5  manches  Verbältniss,  das  flir  ewig 
gelten  sollte,  hat  sich  seitdem  gelöst;  dahingegangen  ist 
mancher  (ich  nenne  den  ehrwOrdigen  Rochlitz  und  den 
edlen  von  Miltitz)  der  ersten  Freunde,  die  das  Werk  sich 
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gewoDiieii,  —  vorausgegangen  ist  mir  mehr  ab  ein  Jfinger 
(ieb  nenne  die  edelgesinnten  Hafts,  Heuser,  Velten) 
dessen  vielyersprechende  Blflten  niebt  zum  FVoehtsegen  be- 
stimmt waren.  Was  aber  an  unserm  Tbun  reebt  ist,  das 
wird  leben*  Und  wns  niebt  reebt  ist,  —  wir^ es  unser  Alles! 
—  das  muss  vei^gebn  und  mag  vergebn.  Wir  baben  doeb 
niebt  umsonst  gelebt* 

Am  15.  Mai  1847. 
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1.    Aufgabe  des  vierten  TheiU. 

Der  vierte  und  letzte  Theil  des  Lehrbuchs  bat  die  im  dritten  be- 
goDoeoe  Lehre  von  der  angewandten  Roniposilion  z«  voUeDden, 
Scio  iDhah  stell!  sich  io  folgendeo  Gruppen  xnsamnieii. 

I.  HamonieaiiiBik, 

oder  Kompositinn  iiir  Blasinstrumente.  Dass  und  aus  welchem  Grunde 
wir  dieser  Lehre  die  von  der  Orgelkomposilion  suordaen,  wifii  sich 
an  seinem  Orte  (S.  7)  zeigen. 

IL  Oreliestersatz, 

der  de&Satz  für  das  volle  Orchester,  also  für  den  Verein  der  Sai- 
teninstrumente mit  der  Harmoniemusik,  begreift*  Aach  die  Schlag-» 
instrumente  (Pauken  u.  s.  w.)  Igehören»  wie  sieh  von  selbst  ver- 
slebl,  dem  Inbegriff  des  Orchesters  an,  kommen  aber  sehen  bei  der 
Harmoniemasik  zur  Sprache. 

UL  £nsembie5al£. 

Mit  diesem  Namen  —  in  Ermangelung  eines  deutschen  —  bezeich- 
Den  wir  den  Verein  von  Solo-  und  Orcbeslersatz,  von  Solo-  und 
Chorgesang  im  Verein  mit  dem  Orchester.  Hier  erst  werden  noch 
diejenigen  Formen  der  Gesangmnsik  (Arie  n.  s.  w.)  zur  Sprache 
kommen,  die  zwar  auch  ohne  Orchester,,  z,  ß«  mil  RIavterbeglei* 
tong,  darslellbsr  sind  ,  in  der  Regel  aber  und  am  günstigsten  mit 
Orehesterbegleilong  auftreten.  Da  sie  uns  aus  fr&bern  Lebrab- 
ichnitten  bereits  geläufig  sind,  so  konnten  sie  unbedenklich  sogleich 
zu  vollkommener  Ausübung  überliefert  werden. 

f 
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2.  f'orbiidung. 

Die  wiebltgste  Vorbereilang  für  diesen  Tlieli  ttoarer  Lehre, 
nächst  dem  in  den  frühem  Tbeilen  Gegebenen,  ist  die  unansgesetste, 
aarmerksamste  Beobachtung  aller  Orehesierinstrnnienle  vornehntieh 
nach  dem  Klang  eines  jeden  und  naeh  ihrer  VersehDeUnng  unter- 
einander. Keine  Sprache  —  wir  wiederholen  nochmals  mit  Nach- 
drack  das  Th.  III.  S.  8  Gesagte  —  reicht  für  die  Bezeichiiuog 
dieser  so  schwer  zu  beslimmenden  und  doch  so  bcdoulungsvollcu 
uud  eiaUassreichen  Weseuheiteii  bin;  keiu  Lehrer  kanu  mehr  als 
Andeulun^en  geben,  und  selbst  diese  nur  in  der  Form  ungeHihrer, 
niemals  ^aiiz  treffender  Ver«^leichungen.  Hier  miiss  also  nolhweii- 
di«;  die  sinniirhe  Wabruehniun^  des  Jüngers  dem  hios  audeniendeii 
Worte  des  Lehrers  enlgcß^cn  und  zo  Hülfe  komnipn.  Diese  Fo- 
derung  und  der  am  an^^^e führten  Ort  an  sie  geknüpfte  Halb  ist  um 
so  gegründeler,  da  wir  uns  hier  auf  ein  Gebiet  begeben,  auf  dem 
seihst  die  Meisler  weiter  von  eioauder  abweichen,  als  auf  frübern, 
ein  Gebiet  —  das  der  Orcbcstratioo  ^  das  selbst  in  der  Kuosl 
noch  zu  neu  angebaut »  im  wahrhaft  freien  Bewusstsein  der  Kunst- 
weit  zu  jung  ist  (man  kann  ohne  Ungerechtigkeit  gegen  einzelne 
Lichtblicke  und  KrafUiusseningen  der  Vorgänger  kaum  Gluck,  mit 
Sicherheit  nur  erst  Haydn  als  ersten  Meister  nennen)^  als  dass 
die  Lehre  wagen  dürfte ,  allgemeine  Einstimmung  nur  zu  hoffen, 
geschweige  zu  fodem. 

3.    Gränze  der  KampmnVanshAre. 

Sciiüu  hierin  werden  wir  also  eine  nolhwendiKC  (irUnze  der 
Kouiposiliooslebre  gewahr;  sie  geleitet  uns  bis  in  das  in  sieb  selber 
noch  nicht,  noch  lange  nicht  oder  vielmehr  niemals  abgeschlossene 
Kunsüeben»  das  nun  der  gereifte  Kuustjünger  —  und  Jünger  blei- 
ben  wir  alle,  selbst  in  der  sogenannten  MeisterscbalX,  denn  wer 
lernt  aus!  —  mitKuleben  und  an  seinem  Theil  zu  fördern  bat.  Zu- 
gleich sehen  wir  den  Kreis  der  Kunstformen  und  das  Reich  der 
Kunstorgane  sich  vollständig  abrunden;  wir  haben  erfahren  und 
hoffentlich  erprobt,  womit  und  wie  —  in  welchen  Formen  wir 
wirken  können.  Was  uns  zu  wirken,  zu  schaffen  bescbieden?  — 
das  hangt  von  höherer  Bestimmung,  von  dem  Inhalt  unsrer  selbst, 
von  unsrer  allgemeinen  Bildung,  von  dem  Zeil-  uud  Volksmonient 
ab,  in  dem  wir  leben ,  von  der  Treue  und  Liebe  go-^en  unsrc  uud 
unsrer  Zeit  und  Hnnsl  Bestimmung'.  Das  künsllerisch  wissenschall- 
liche  Bew  usstsein  hici  übcr  zn  wecken  und  rcslij^:cn,  liegt  ausser  den 
Gränzen  der  l\MU)puailionäiebre ,  ist  die  Auigabe  der  Musikwis- 
se usckaft. 
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linier  Harioooicunasik  versteht  mtn  bekannilicb  deu  Salz  für 
Blasinstrumente.  J)ie8ea  schlieMen  sich»  als  zn  demtfelben  Sata 
gehörig,  di«  Seh I a ginalr Hillen te  (Pauken,  grofie  Trommel  vnA 
übrigen  zur  Janitschareomostk  gehörigen)  an.  . 

Der  Chor  der  Blaainitramenle  ist  zwar  mannigfaeher  besetzt, 
ab  der  der  Saitenuutnimente.  Aber  der  Karakter  and  die  Wir- 
koBgaweise  aller  hierher  gehörigen  Inetmmente  itl  weil  einfacher  $ 
auch  der  Satz  and  die  Aufgaben  für  Harmoniemaaik  miisaen  dem 
Karakter  der  Instramente  gemäss  einfacher  uod  im  Allgemeinen  von 
BDtergeordneler  Wichtigkeit  sein.  Hierzn  kommt,  dasa  die  Har- 
moniemusik zur  Lösung  ihrer  Aufgaben  für  sich  selbst  bestehend 
wirkeil  kann,  währeud  das  Orchester  der  Saiteninslrumeotc  uur  in 
seltnen  Ausnahmfailen  für  sieb  allein  auitriit,  meistens  sich  mit  ßius- 
instrumenten  verbindet.  Aus  diesen  Gründen  erscheint  es  zweck- 
mässig, mit  dem  Satz  für  Harmoniemusik  zu  beginnen  und  dann 
erst,  nach  Zuziehung  der  Saiteninstrumente,  zum  Orchestersatz« 
Verein  von  Sailen-  und  Blasinstrumenten,  überzugehen. 

Der  Chor  der  Blasinstrumente  zerfäUt  in  die  von  Metall  enge* 
fertigten,  oder 

die  Blechinstrumente 
and  in  die  von  Holz  angefertigten »  die  man  Holzblasinstrn- 
mente,  oder  kärzer 

Rohr  inst  rnmente, 
oder  nah  re  nennen  kann.   Die  nähere  Bestimmong  ond  Berich* 
tiguog  dieser  Eintheilang  wird  an  ihrem  Ort  erfolgen.   Hier  aiad 
lOB  wieder  die  Blecbinstrnmente  die  einfaebem,  worden  daher  den 
Robrinstmmenten  vorgehen. 

Vonn  aber  stellen  wir  die  Orgel.  Sie  uimmi  insofern  an 
der  Natur  der  Blasinstrumente  Theil,  als  ihre  Töne  vorzugsweise 
auf  den  in  einer  Luftsäule  im  Innern  einer  Pfeife  durch  Aublasea 
erregten  Schwingungen  beruhen,  wie  die  Töne  der  Bla^mslruraenle, 
nur  dass  bekanntlich  die  letztem  vom  lebendigen  Alhem  des  Bläsers 
zum  Schnllf  [1  erregt  w  erden  ,  die  Orgelpfeifen  aber  durch  den  auf 
den  Druck  einer  Taste,  also  ganz  mecbaniscb  eindringenden  Luft- 
strooi  aus  den  Orgeibälgen.  Aus  dem  erstem  Umstand  ergiebiaich 
ihre  Aeholichkeii  mit  den  Biasinstromenlen  |  ihre  Behandlung  aber 
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ist  der  des  Klaviers  eebr  oabe  verwandt.  Daher  sebeiot  sie  geeig- 
nett  tiD8  aus  vertreiltein  Gebiet  in  das  fremdere  der  Hamomeomsik 
vorbereitend  überzuftibren »  wie  viel  und  wie  wichtige  Unterscbiede 
sich  auch  swischen  beiden  Organen  ergeben  werden. 


£rste  Abtheiluns» 

Die    O  r  g  e  l  k  o  m  p  o  ü  i  t  i  o  n. 

Erster  Abschnitt. 

Kenntniss  des  Instruments« 

Die  Tifoe  der  Orgel  werden  bekanntiieb  dareh  Pfeifen  hervor- 
gebracht, sobeld  des  Niederdrücken  einer  Tiste  den  Eintritt  des 
Windes  aus  den  Bälgen  (Biasbälgen.  Orgelbälgf  n)  durch  die  Wind^ 

lade  u.  s.  w.  in  die  Pfeife,  die  ertönen  soll,  gestattet.  Der  Mc- 
ch.iiiisniiis  der  Wind fü finnig,  so  wie  die  ganze  Struktur  des  viel- 
fach zusaimuengeselzleu  Werkes")  liegen  ansser  unseroi  hier  {^e- 
fasstcn  Gesichtskreise:  dem  Komponisten  iäi  nur  wichtig  das  Tou- 
nnd  Klangwesen  uebsl  der  Schallkraft  und  die  Spielweise  des  In- 
struments zu  kenneu  luid  sich  aus  beidem  eine  sichre  Vorsteilaog 
von  dein  Vermdgen  und  Karakter  desselben  au  bilden. 

• 

Gehen  wir  (für  die^  denen  es  mehr  oder  weniger  nöthig)  bei 
der  Brkenntniss  der  Orgel  vom  Anbtick  der  Klaviatnren  aus»  durch 
die  das  Instromeot  zum  Titnen  gebracht  wird:  so  haben  wir  zu- 
nllchst  zweierlei  Klavialnren  zn  bemerken,  eine  —  oder  auch  zwei« 
ja  drei  und  vier  Klaviaturen,  die  wie  bei  dem  liiavier  für  das  k>|>iel 
mit  duu  iiaudeu  bestimmt  sind  und 

M  a  II  u  ti  1  e 

heissen ,  und  eine,  auch  wohl  zwei  Tastaturen,  dn  <  ti  Tasten  mit 
den  Füsson  aogescblagen  (niedergedrückt)  werden  und  den  ^ameo 

Pedal 

führen.. 

Das  Manual  zeigt  eine  Reihe  Tasten  vom  grossen  C  bis  zum 
drcigestrichnen  c,  i/,  auch  /  und  Das  Pedal  zeigt  eine  Reibe 
Tasten  vom  grossen  C  bis  zum  eingestrichnen  c,  if,  auch  wohl  e. 

")  Wer  flieh  hierüber  Bihernolerrichten  will,  den  verweisen  wir  aiiT  Beekers 
Raihgf ber  rdr  Organiütcn,  SeideU  ,,d>e  Orgel  und  ihr  Baa*%  T  ö p f e r a  Orfel-  • 
baakaoflt  aad  eigoe  AofcliaBoni  anttr  Leitoug  eise«  ^ackkttodige«. 
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Die  Miftteo  Orgete  reieben  im  Manual  ond  Pedal  nicht  weiter,  als 

bis  zu  dem  angegebenen  höchsten  d*);  es  scheint  demnach  ratbsam, 
in  der  Komposition  uicht  höher  zu  setzen,  zumal  die  Orgel  —  wie 
sich  gleich  zeigen  wird  —  noch  auf  anderm  Wege  weit  höherer 
Tonreihen  wenigste ns  für  das  Manual  mächtig  ist. 

Das  Tonsystem ,  was  sieb  nach  dem  Anblick  der  Hlaviaturen 
ZQ  ergehen  scheint,  ist  aber  nicht  auf  eine  einzige  Reihe  von  Tö- 
nen oder  von  ertönen  sollenden  Pfeifen  beschränkt;  es  sind  mehrere, 
bei  grossem  Orgeln  viele  Pfeifenreiben,  die  durch  dieselben  Klavia- 
taren  bald  etoceln,  bald  sn  swei  oder  mebrern,  bald  allesammt  ver- 
einigt  zur  Wirkung  kommeii.  Jede  dieser  Pfeifen-  und  Tonreihen 
httast  bekannUieh 

Register 

ond  wird  mittels  eines  neben  oder  über  den  Manualen  angebrachten 
Rf^isterzugs  (kurzweg  auch  Register  genannt)  zur  Wirksamkeil 
erollnri,  so  dass  eine  niedergedriickle  Taste  die  von  ihr  abhangigen 
Pfeifen  jedes  Registers  zum  Tönen  bringt,  das  gezogen  worden  ist, 
Angenoffioien  es  ständen  im  Manual  einer  Orgel  die  drei  Register 

Violon     8  Fuss, 

Rokrflöte  8  Fuss» 

Gedaekt  8  Fuss: 
so  wnrde  also  jedes  dieser  Register  eine  Reihe  Pfeifen  enthalteut 
die  die  Töne  vom  grossen  C  his  zam  drdgestriehnen  d  (oder  wie 
hoch  die  Rlaviatnr  reicht)  angäbe.  Zöge  nun  der  Spieler  das  erste 
Register,  so  brachte  jede  Taste  ihre  Pfeife  in  diesem  Register  zum 
Tönen,  zog*  er  zwei  oder  alle  drei  Register,  so  würde  jede  Taste 
bei  ihrem  Anschfag  die  zwei  oder  drei  Pfeifen  der  gezognen  Regi- 
ster zum  Tönen  bringen,  es  würde  jeder  Ton  von  zwei  oder  drei 
verbuudnen  Instrumenten  (Pfeifen)  angegeben  werden. 

Diese  Register  nun  sind  vor  allen  Dingen  nach  der  Tonhöhe 
nnd  den  Toninbali  verschieden.  Einige  geben  die  Tone  so  an,  wie 
wir  sie  oben  genannt  and  wie  sie  auf  dem  Riavier  erscheinen* 
Diese  Register  heissen 

aehtfässige, 

oder  haben  Aehtfnsslon**)«  Andere  gehen  stalt  des  gesehrieheneni 
Tons  die  tiefere  Oktave,  so  dass  ttso  diese  Noten 


Altaa  vod  «avollkommeoen  Werken  (Ors«Io)  fehlt  biiweilQi  du  f  rom  Clfir, 
oder  Aocb  eio  Tbeil  der  tiersteo  Oktave,  oder  die  TSne  der  Obertluteo.  Aaf  der^ 
gleieken  Mangelhaftigkeiten  ist  oiefat  weiter  Riiekilcbt  an  nebaien,  da  lie  aar  au 
dce  eeltaea  AtteBihaie&  gehSrea. 

**)  Die  Pfeife  dei  tiefftea  Teos  (Gross  C)  hat  aebt  Fuss  Lünge;  daher  der 
Naae*  Die  fblgeaden  Naaen  lind  la  gleieher  Welte  sa  erklärea. 
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ergeben;  sie  heiuen 

seehzehiifilissige» 
oder  beben  SecbiebnfussCoD*  Andre  geben'  stalt  des  gescbriebenen 
Tons  die  zweite  liefere  Okteve,  so  dass  also  diese  Noten 


2  '^^^^  r   ^        ai«e  Töne  '^^    ^  ^^^^f^ 


zweianddreissigfüssige, 
oder  haben  Zweiuiiddrrissigiusston.  ' 
So  giebt  es  uuo  ferner 

V  i  er  fo  SS- Register, 
die  die  böbem  Oktaven  der  vorgeschriebenen  Tüne  angeben,  so  dass 
die  Noten . 


»  Jiete  Tönt  ^l^^E^T""^ 

erklingen )  femer 

Zweifuss- Regist  er, 
die  die  zweite  bübere  Oktave  geben  (statt  des  grossen  C  das  cin- 
gestricbne)  endlich 

E  i  n  f  Ii  s  s  -  K  e   i  s  l  c  r, 
die  die  drille  höhere  Oktave  (statt  des  grossen  C  das  zweigestricbne) 
hören  lassen. 

Hiernach  ero^iebl  sich  ein  Gesammlumfanp:  des  Tonsystems 
von  zweiiind(lreissij;tüssi«;cn  C  (zwei  Oktaven  iiriter  dem  grossen) 
bis  wenigstens  zum  fünfgeslrichoeo  c,  oder  von  wenigste  es 
neun  0  k  t  a  \  r  n. 

Allein  diese  Toureihe  kann  nieht  füglich  selbständig  gebraucht 
werden.  Die  Zweiuoddreissigfass  -  Register  bringen  besonders  in 
der  Tiefe  tbeils  so  nosichre,  tbeils  so  rauhe  Töne  hervor,  dass 
man  sie  nicht  —  oder  wenigstens  nicht  nach  dem  Sinn  und  Karak- 
ter  des  Instruments  für  sich  allein  gebrauchen  kann.  Sie  werden 
nur  in  Verbindung  mit  den  secfaszebnfussigen  und  noch  höbern  Re* 
gistem  zu  deren  macht-  und  würdevoller  Verstärkung  verwendet, 
so  dass  eigentlich  nicht  sie,  sondern  der  Achlfüsston  oder  Sechs- 
sebnfusston  als  baaptsachlicher  Ton ,  als  Kern  des  Tonkörpers  gel- 
ten. Wiederum  liegen  die  zwei-  und  einftissigen  Register  so  weit 
über  die  wichtigste  und  wirksamste  Tonregion  hinaus  und  sind  in 
den  böhern  Regionen  von  ^piizem  und  dabei  nicht  einmal  genug- 
sam starken  Klang,  dass  auch  sie  uicbt  für  sich  aiieiu,  sondern  nur 
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zur  Verstärkung  der  liefern  Register,  namentlich  bei  vollem  Werke, 
gebrauciit  werden.  Auch  von  den  Vierfussregistern  gilt  mit  selLaca 
AnsnahrDcit  dasselbe,  so  dass  man  die  wirklich  geltende  Tonreihe 
der  Orgei  höchstens  vom  Kontra -C  (dem  tiefsten  Ton  der  Secbs- 
zehnfTissslimmen)  bis  zum  viergeslrichnen  c  oder  d  ((fem  höchslen 
Too  im  Vierfusssystem)  rechnen  darf.  Und  auch  dies  nur  in  selt- 
Mfi  Ausnahmen.  lo  der  Aegei  dienen  auch  die  sechszehn-  und 
irierHissigen  Register  mir  lor  Ventirkang  des  Achtfusstons  i  oad 
veon  VierfaiMUmmen  alleio,  als  selbslgeltend  gebraucht  werden, 
M  filirl  man  sie  nie  (oder  aehr  aeiien)  höher,  ala  daa^Aehlftiai'- 
ajrtfiiB  reieht* 

0ie  hither  betrachteten  Slinunen  aind  als  Sanpt-  oder  Grand- 
atismeii  anzoaehen;  ihre  Tonhöhe  ist  ea,  die  der  Komponist  ab 
weaentiidheB  Aoadrack  setnea  Gedaakena  an  hören  gehen  will« 
Neben  ihnen  treten  noch  Pfill-  oder  Nehenstimmen  anf,  die 

Ton  dem  vorgeschriebneo  Ton  die  Quinte  oder  Ters  —  nnd  endlieh 
die  Mixturen,  die  zu  jedem  Ton  der  Grandstimme  mehrere  — 
dem  auf  jenem  gebauten  grossen  Dreiklang  augehörige  Töne  au- 
geben. Alle  diese  ?S'ebentö*ne  sollen  nicht  für  sich  gelten  und  ge- 
hört werden,  süiidrrn  uur  —  gleich  den  von  Natur  mitklingenden 
Tönen  der  Aliqaoilheile*)  —  die  Verstärkung,  gleichsam  die  musi- 
kalische Atmosphäre  des  Haiipttons  bilden.  Dieser  rauss  daher 
auch  so  stark,  von  so  vielen  und  starken  Gruodstimmen  angegeben 
werden,  dass  er  die  mitklingenden  Töne  der  Nebeostimmen  uad 
Mixturen  in  sieh  aufnimmt  und  nicht  zu  selbständiger  Wirkung 
kommen  lässt.  Dann  dienen  diese  wahrhaft  nur  Stärkung  und  Ver- 
sehärfung,  nicht  zur  Verdunkelung  des  vom  Komponisten  eigenllieh 
gevtrfiten  Tona.  Hieraus  folgt«  daaa  aueh  doreh  die  Nehenstimmen 
und  Blixturen  das  Tonsystem  der  Orgel  für  den  Komponisten  nicht 
erweitert  wird. 

2.   Das  Kla/igtvesen, 

Bis  hierher  haben  wir  alle  Register  nur  nach  ihrem  Tongehall 
betrachtet.  Sie  sind  aber  auch  dem  Klange  nach  von  grösster 
Verschiedenheit.  Einige  ahmeo  den  Klang  der  üblichen  Orchesler- 
inslruroenle  nach  und  führen  deren  Namen,  z.  B.  \  i()lon,  Flöte, 
Oboe,  Fagott,  Tronipete,  Posaune,  —  oder  veralteter  Inslrumeotc, 
z.  B.  Schallmey,  Bombardon  ^  andre  sind  der  Orgel  ganz  etgen- 
thümlichy  %m  B.  die  Gedeckte,  Prinzipale  und  andre  mehr;  auch  die 
vox  humana  und  vox  angeUca,  die  die  Menschen-  und'Engelstiaiae 
darstellen  sollen,  mögen  hierher  gezählt  werden.    £s  wäre  an- 

thnnlich  nnd  nnnöts,  alle  Register  (man  kann  deren  wohl  60  nnd 
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mehr  annehmen)  hier  aufzuzählen  and  zu  karaktensiren;  das  tetz- 
lere  ist  kaum  mit  blosser  Beschreibung;  ausführbar  und  die  Anschaa- 
nn^  auf  mehrern  Orgelwerken  ist  um  so  unentbehrlicher,  da  die- 
seiben  Register  auf  verschiednen  Werken  bald  uoter  ▼erschiednein 
Namen ,  bald  mit  merklich  abweichendem  KUng  anflrtteo.  Nur 
einige  Hauptmomeoie  müssen  erwähn!  werden. 

AUe  Orgelpfeifen  (also  alle  Register  oder  Stimmen)  iiatertoM- 
deii  sieh  io  zwei  Hauptklasaeii :  in  Labialpfeifen  oder  Flöten 
—  und  in  Rohr-  oder  Z  un  gen  pfeifen.  In  den  erstem  ist  die 
in  der  Pfeife  enthaltene  LafUättle  der  tönende  Körper*  Der  Klang 
dieser  Pfeifen  ist  zwar  naeh  der  Struktur  in  den  Tefsehiednen 
Aegistern  bdehst  mannigraltig  nntersehieden  (wie  »an  sebon  an  den 
Principal -Flöten  und  Violonstimnen  bemerken  kann»  die  aUesaninii 
Flötenregister  sind)  kommt  aber  doeb  bei  aUen  darin  fiberein,  dass 
er  gefüllt  und  bei  aller  SehalHeraft,  ja  sogar  bei  einem  gewiesen 
Grad  von  Rauheit  oder  Körnigkeit  (wie  man  unter  andern  an  den 
Prinzipalen  gewahr  werden  kann)  doch  nicht  hart,  sorideia  eher 
sanftansprecbeod,  auch  etwas  dumpf  heranstritt,  in  den  Zungen- 
werken  wird  der  Ton  einer  innerhalb  der  Pfeife  durch  dou  riodriu- 
genden  Luffslt  om  in  Schwingung  gesetzten  Z  nn  ^  e  (eiiipoi  nur  am 
einen  Ende  befestigten  Messingsireifen ,  auch  Blatt  genannt)  ab- 
gewonnen  und  die  Luftsäule  in  der  Pteile  ist  nur  mitwirkend,  be- 
sonders zur  Verstirkuog  des  Sehalls  und  zur  Bildung  des  Klanges. 
Aoch  die  Zungenregister  (wie  man  an  den  hierher  gehörigen  Stim- 
men Oboe,  Fagott,  Trompete  und  Posaune  hemoiten  kann)  weichen 
im  Karakter  bedeutend  von  einander  ab,  kommen  aber  darin  über* 
ein,  dass  sie  eiaen  sebarfen,  einschneidenden,  hell. hervortretenden 
Klang  beben.  ,«So  wie  der  Ton  der  Labialpfeifen  des  Gebeimnisa« 
▼olle«  Würdige  und  Brnsthafle  in  sieb  rereint  ond  fiberbaapt  das 
Fundament  und  die  Ifauern  des  Orgeltons  bildet,  so  ist  der  Ton 
der  Robrwerke  gewissermassen  der  Putz  oder  Austrieb  derselben» 
er  ist  aufmunternd  und  frenndlieb,  er  verleiht  dem  Orgelton  erst 
den  rechten  Glanz ,  benimmt  ihm  das  Matte  oder  Düstere  und  um- 
giebt  ihu  so  zu  sageu  mit  dem  Festk leide  der  U  uiinc  und  Freude'*  *). 

Aus  der  Reihe  der  Labialregistcr  heben  wir  noch  diejenigen 
hervor,  deren  Pfeifen  oben  vcr«?f blossen  sind,  so  dass  die  Schwin- 
gung der  Luftsäule  zurückgeworfen  und  zum  doppelt  laugen  Weg 
genöthigt  wird**).  Sie  heissen  Gedeckte  (gedeckte  Pfeifen)  und 
haben  einen  dumpfern,  bedeckten,  stillern  Klang  als  die  offnen« 
Bine  Mittelklasse  bilden  die  halbgedeekten  Pfeifen,  die  lewar 


*)  Seidd  a.  i.  0.  8. 77. 

**)  Die  D&chtte  Folge  ist,  diu  «io^  Miobe  Pfeife  eteeo  noeh  einmal  ee  tiefen 
(um  elae  Oktave  tiefbra)  Ten  asglebt,  ale  ihre  eigeatUelw  LSas»  fewSbrea  würde. 
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gedeckt  ,  io  dereu  Deckung  aber  eine  kleinere «  nach  oben  offne 
Holire  an2:obrachl  ist.  Flöfe  ,  Subbass  und  die  ausdrücklich  so  ge- 
iMDiilen  Gedackte  sind  ganz  gedeckte ,  —  die  Kohrllöle  ist  ein 
Abgedecktes  ,  die  Prinzipale  sind  olTue  Flötenregisler. 

Werden  nun  verschiedne  Siimmeii,  z.  B.  Violon  und  Flöte, 
?ieicbxeltig  auf  derselben  Kliviatur  vereinigt,  so  entsUben  gemischte 
Klänge,  die  wiederum  ganz  andern  Karakter  haben 9  als  die  ein- 
Mien  lUgifiler,  Die  hierbei  niögUcbeu  KMbinationen  durcbinge- 
ben  nml  ^  wenn  nneb  nur  andeninngsweiae  in  karakteriairen ,  iat 
aech  ontfannliaher »  ala  aebon  oben  die  AnfsÜhhing  der  einfaeben 
fteg;ialer  ersebien.  Soviel  ist  klar,  daaa  es  von  der  Wahl  der  Re» 
gpaler  (von  der  Aegislrirung,  wie  4er  Kunstanadmek  heisat) 
abbingt,  ob  man  sieb  nnr  auf  die  PMlenslimmen  oder  gar  nnr  auf 
die  Gedackte  beschränken,  oder  ob  man  mehr  oder  weniger  Rohr- 
slimiiieo  beimischen,  oder  sieb  blos  ietztercr  bedienen  und  so  ciil- 
t  (ler  den  Harakler  der  Flöten-  oder  der  Hohrslimmen  zur  Geltung 
liHk^eu  oder   einen*  gemischten  Hlan;^^    und  liarukler  bilden  will. 

Naln  rn  muss  der  eignen  Beobachtung  und  Begisierwahl  über* 
Uiseu  hkibeu* 

9 

3.    Schallkr  aft. 

Die  Schallkraft  der  Orgel  hingt  bei  jeder  Aoaführung  zunMchat 
von  der  Wahl  des  eianelneo  Registers,  oder  der  mebrem  vereint 
wirkenden  ab$  und  swar  kSnneo  nicht  blos  die  Siimman  einer  Ria» 
viatnr»  aondem  aocb  die  Stimmen  der  verscbiednen  Manuale  nnd 
des  Pedals  mittels  der  Koppeln  (V^biiiduugszüge  znm  Verein  der 
vertebiednen  Klavialnren)  mit  einander  verbunden  werden.  Nor  ist 
zu  hemerkfn,  dass  durch  die  Koppelung  die  Tasten  der  verbundnea 
Klaviaturen  uiil  emduder  zu^auimeobäugend  werden.  Wenn  also 
die^^er  Salz 


• 


mit  gekoppelten  Klaviaturen  (Pedal  nnd  Manual  vereint)  gespielt 
werden  aoUte:  ao  wurden  in  der  vierten  Mannalstimme  die  mit  f 
beseicbneten  Töne  wegbllen,  weil  ihre  Tasten  aebon  mit  demselben 
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Tüll  im  Pedale  hinantergrezogen  sind.  Und  wenn  auch  auf  andern 
Orgeln  die  Tasten  von  einander  gelöst  bleiben ,  so  sind  doch  die 
Pfeifen  der  Manuale  schon  iu  W  irksamkeit  gesetzt,  können  mitbin 
nicht  von  neuem,  als  neuer  Manualion  wirken. 

So  bietet  uns  also  die  Or^^el  nac  h  Tonhöbe,  Klang  nnd  Schall- 
kraft  eine  grosse  Maiinigfaltigkeit  und  es  sieht  dem  Spieler  nur 
mittels  des  Uerausziehens  oder  Abstossens  (Hineinstossens)  der  Re- 
gister, die  er  hören  oder  wieder  schweigen  lassen  will,  selbst  im 
Laufe  der  Ausführung  eine  grosse  Abwechselung  zu  Gebote,  die  er 
sich  im  Nothfali  (bei  fortwährender  Besobäftigung  beider  Hände) 
doreh  Gehälfen  zum  Ausziehen  und  Abstossea  der  Register  erbaiteo 
kann  und  die  ihm  die  Mögliehkeit  bietet,  die  einxelnen  Sitse  io 
▼ersebiednen  Graden  der  StXrke  nnd  Weisen  des  Klanges«  naeh 
dAn  Sinn  eines  jeden,  zn  GebSr  sn  bringen.  Die  sinnvolle  Ans- 
wabl  nnd  Zusanimenslellun^  der  Register  ist  daher  eine  wiehtign 
Bedingung  för  die  Wirkung  des  Instroments.  Auch  der  Romponbl 
muss  damit  wenigstens  im  Wesentlichen  bekannt  sein;  die  nähere 
Kenntoiss  der  Registrirknnst  hat  er  aus  den  vorgenannten 
Oigelbüchern  und  besonders  durch  eigne  Verbuche  am  Werk  zu 
schöpfen. 

4.  Spielweise, 

Jedes  der  Manuale  stellt  eine  Klaviatur  dar,  ganz  wie  die  des 
Pianoforte  eingerichtet  (wenn  aneh  von  minderer  Ausdehnung)  und 
spielbar.  Nor  fallen  die  Tasten  anf  den  Orgelkiaviatnren  tiefer  nnd 
spielen  sich»  je  mehr  Register  gezogen  werden ,  um  so  schwerer 
(am  schwersten  also  bei  vollem  Werk),  so  dsss  essehon  des- 
halb unmöglich  ist,  bei  gleicher  Kraft  und  Fertigkeit  des  Spielern 
anf  der  Orgel  so  leicht  nnd  schnell  so  spielen  als  anf  dem  Klavier. 
Sodann  klingt  jeder  Ton  unwandelbar  so  lange  fort,  als  seine  Taste 
niedergedrückt  bleibt,  und  verschwindet,  sobald  die  Taste  losgelas- 
sen wird.  Daher  erlodcrl  die  Orgel  ein  weit  genaueres  Spiel  als 
das  Klavier.    Wenn  man  auf  letzterm  einen  Gang  (a) 

zu  kurz  abgestossen  spielt ,  so  haben  selbst  bei  sorgsam  gebauten 

Instrumenten  die  Saiten  doch  immer  einen  leisen  Nachliall,  der  den 
Fehler  des  Spiders  eingermassen  mildert;  lässt  man  den  oder  jenen 
Finger  liegen,  so  wird  bei  der  Schwäche  des  Forlkiingens  (Th.  III. 
S.  18)  der  Missklaug  nrcLl  i;ar  zu  fierb  heraustreten.  Auf  der 
Orgel  dagegen  wird  ein  Gang  bei  zu  kurzem  An^rhlag  durch  Pau- 
sen (b)  zerrissen»  bei  liegenbleibenden  Fingern  klingt  jeder  Ton 
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raeiliittÜoh  in  gleicher  SUIrke  fort  mul  k^m  leiefct  (wie  bei  e  zu 

sehen)  die  widrigsten  Mi^sstande  berbeifübren.  Daher  muss  schon 
der  Komponist  dafür  sorgen,  dass  die  iiaude  des  Spielers  eine  äiclire 
Haltung  bewahren  köunen;  jene  weiten  Spannungen  von  Nonen 
und  Dezimen  ,  jene  gew  to^ien  Figurationen  ^  die  auf  dem  Klavier 
(oameDtlicb  mit  Hülfe  des  Pedals)  allenfaiis  geliugen  ,  weil  kieinbre 
Mängel  nicht  grell  hervorUreteDy  sind  im  OrgelsaU  unzaiäMig»  wo 
Aicht  unmöglich. 

Das  Pedal  gleicht  in  der  Anordnung  seiner  Tasten  ebenfalls 
4er  Kkmlnr  des  Pianoforte,  nur  dass  die  Tasten  durch  Zwisehen» 
räume  too  daaoder  gescbiedeo  sind,  damit  man  lie  siefaerer,  obee 
die  Nebentasten  m  bertthreo»  treffe.  Diese  Tasten  werden  bekaniit- 
ficb  mit  den  Fässeii  regiert  and  xwnr  kann  von  jeden  Fuss  die 
Spitze  nnd  ier  Abents  gebreocht  werden.  Staunenswerthe  Fei^ 
tigkeit  nnd  Siefaerheit  wird  nllerdingi  mit  diesen  einliehen,  noch 
abenein  dev  Aoge  fut  gms  entrHekteii  Mitteln  geleistet*).  Allein 
es  ist  hier  wie  ttherall  ratbsam,  nicht  «of  das  AasserordentUche  und 
Seltene  xn  reebnen  nnd'  besonders  nnnSthige  Schwierigkeiten  zn 
meiden;  je  genauer  man  die  Technik  des  Instruments  kennt  und 
lieachtet,  dc^lo  i,irficrer  und  günstiger  wird  es  in  Wirksamkeit  tre- 
ten. Für  die  uichl  Orgel  Spielenden  sei  daher  wenigstens  das 
Näcbstnöthige  bemerkt. 

Erstens  kouneu  die  Füsse  nicht  an  den  äusserstcn  Knden 
des  Pedals  (in  der  höchsten  oder  tiefsten  Tonregion)  beschattigt 
werden,  ohne  dass  die  Haltung  des  Spielers  auf  der  Orgelbank 
einigennassen  an  ihrer  Sicherheit  verliere  oder  derselbe  sich  jenen 
inssersten  Enden  näher  rücke.  Einzelne  entfernte  Tasten  können 
zwir  mit  dem  ihnen  nächsten  Fusse  gut  abgelängt  werden  ;  so  führt 
n.  B.  Seb.  Bach  in  einte  Prilodinm  ans  <^aioU**)  das  Pedal  in 
Oktavsehritlen, 
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die  ihn  in  Ueierer  Lage        einem  Sprung  von  fast  zwei  Oktaven, 


*)  Maa  BUS dan Rapelhaeiitar  Pr,  Sekaeider  ia  Dessau,  die Muikdirvk* 
tora  Sebaelder  isDretdea,  Hesse  in  Breslaa,  Beeker  in  Leipsig»  Orga- 
aitten  Hanpt  la  BerliD  —  ood  wieviele  wfirdige  Namen  wäreo  noch  zu  aeoaca! 
—  geUrt  habea,  am  eiae  VereCellaDg  voa  dieser  Seile  dea  Orgelspiels  so  faetea. 

"7  Baeh*i  Orgelkempealtieaea,  bei  Breltkefr aad  Hirtel.  Hafk  1. 
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fast  von  der  letzten  Tiefe  zur  äussersteo  Höhe  nötbigeo,  ohne  dass 
die  Ausführung  ein  Bedenken  hätte.  Wollte  man  aber  beide  Füsse 
von  der  äussersteo  Höhe  scbaell  zur  äiusersleo  Tiefe  fübreii»  z»  B. 

[t — • — r-1 — •-t— 1 — f 


00  würde  die  Halluag  dei  Spielers  ger^hrdet  fmd  die  AotfibniDg  os- 
lieber,  bei  seboellem  Tenpo  eegar  lanitgUeb* 

Zweitens  find  Figuren,  in  denen  beide  Fiiiie  eiMider  Too 
um  Tod  ablösen  kSnneni  x.  B. 

am  leiobteslen  aüsfiibrbar,  dabcfr  man  sie  auch  In  den  OrgebäUen 
am  hSofii^tten  angewendet  findet  und  nicht  aus  Bequemiicbkeit  oder 
Nacbabmerei  der  Komponisten»  fondem  nacb  den  in  der  Saebe  Ge- 
genden Bedingungen  Je  nSber  dabei  die  Passe  einander  bleiben 
nnd  je  weniger  sie  zu  wechseln  and  zu  springen  haben ,  desto  be- 
quemer ist  die  Ausführung.  Daher  ist  in  No.  9  der  Salz  a  leich- 
ter als  b,  beide  sind  leichter  als  No.  6  und  7. 

Drittens  wechseln  Absatz  und  Spitze  desselben  Fusses  am 
bequemsten,  wenn  letztere  Obertasten,  ersterer  Untertasten  zu  neh- 
men hat.    In  dieser  Stelle  z.  ß. 

A.S.A. 
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würde  g  und  as  bequem  mit  Absatz  und  Spitze  des  rechten  Fusses« 
J\  es  ^  d,  Cy  U  mit  dem  linken  genommen  werden. 

Nur  so  viel  kann  hier  über  die  Applikatur  im  Pedal  gesagt 
werden,  in  der  übrigens  —  wie  sich  von  selbst  versteht  —  eben- 
sowohl verschiedne  Behandlang  derselben  Stellen  möglich  und  oft 
nach  den  besouderi)  Umständen  nothwendig  ist«  als  im  Fingersatz 
auf  den  Manualen  oder  dem  Pianoforle.  Eigenes  P^achdenken  wird, 
selbst  wenn  praktische  (Jebnng  unerreichbar  sein  soUte,  wenigstena 
das  Wiebtigere  ergeben  ond  vor  den  grobem  Fehlgriffen  sicher  aleUen* 

*)  Btvai  Aabaticbw  fiadeB  wir  Tk.  III.  S.  440  bd  den  Fignrao  für  Ch«r^ 
Se«iDg. 
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Jedenfiüb  isl  Uir,  4ats  die  Spidbtrkelt  dei  Pedals  besehränk- 
ter  ist,  alt  die  dei  Maoiialf  oder  Klaviers.  Es  wird  daher  rathsam, 
dem  erstem  our  das  ihm  Erreichbare  zozoer(hei(en  und  in  solchen 
SäUcu,  die  sowohl  vom  Manual  als  i^cdal  ausget'ührl  werden  sollen, 
zunächst  die  AosfuhrbarkeiL  auf  diesem  in  das  Auge  zo  fassen; 
was  hier  erreichbar,  isl  auf  dem  Manual  leicht.  Dieser  letzte  Rath 
IrifTl  besonders  die  Fu<;c[iLhemaie ,  die  bekanntlich  in  jeder  Stimme, 
also  auch  im  Pedal,  aufgeführt  werden  müssen.  Geht  man  diesel- 
ben bei  Meistern  des  Orgelsalzes,  namentlich  bei  Seb.  Bach, 
dorch,  so  wird  sich  die  durehgreifende  Rücksicht  auf  das  Pedale  — ' 


dentlieb  herausstelle!  ider  es  wird  das  Thema  zu  Gunsten  der 
Spietbarkeit  für  das  Pedal  ongeänderi  werden^  so  setzt  Baeb  diese 
TheoMte  — 


IS 


ri i -i  j s-Tt i  rar i  r p r:=r= 


i 


fiir  das  Pedal  io  naebstebeoder  Weise  — 

n.  t.  w. 


Brieieb 


leroDgen  in  das  Auge  fallen»  um. 


')  Aas  dar  vifarwShatm  Saannlasg  nit  Ananakm«  der  In  N«.  1%  ia«fst  asf«« 

fohrteo  Foge. 

üan»  Kovf .  L.  IV.  2 
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Dass  endlich  iq  langsamer  Bewegung  jede  Weise  der  Tonfolge 
ausführbar  ist,  dass  dann  auch  jeder  Fuss  ohne  Mitwirkung  des 
andern  seinen  Satz  vortragen,  jeder  eine  besondre  Stimme  führen 
jkanoy  daran  erinnere  uns  dieses  Fragment 


avs  dem  durchfugirlen  Choral:  j,Aus  tiefer  Noth  schrei'  ich  zu 
dir*' ^)  von  Seb.  Bach.  Es  ist  zuerst  die  vierte  Stimme  mit  dem 
ersten  Sabjeet  (der  ersten  Cboralstrophe)  auf  h — dann  die  dritte, 
die  erste»  die  zweite  Stimme  eingetreten;  oben  setzt  im  ersten 
Takte  die  sechste  und  endlich  im  dritten  Takte,  wSbreod  die  vierte 
und  ffste  Slimme  das  Thema  wiederholen  (also  in  übervoilsländiger 
Dorehfiihrangi  —  die  EinlriUe  dieses  Taktes  bilden  ebe  Engfäh- 
ningX,  setzt  die  fünfte  Stimme  mit  dem  Thema  ein  nnd  fdhrt  es 
Tergröisert  dnreh.  Diese  fBafle  Stimme  kann  nnd  moss  rem  rech- 
ten, so  wie  die  sechste  Stimme  yom  Unken  Fnis  aüeia  vorgetragen 
werden. 


*)  Aus  einem  Heft  OrfeUachen,  das  im  Bureau  de  Musique  (Peters  in 
Leipzig)  aoter  dem  Titel  ,^Exercicet  pour  h  Clavecin  ,  Oe  JIJ^  parfi'r  Irr," 
heraasgekoiQinea  ist.  Die  durch  die  Cresammtnasgabe  der  Bachscbeo  Klavier  werke 
neuerdiogs  so  hochverdieote  Handlang  bat  auch  die  Or^elüacben  des  Meisters  in 
einer  oeaen  Gesammtnasgabe  erscheiBeo  ItMcn  i  dMh  ist  uns  diefelbe nicht  znr Hand. 
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Zweiter  Absclmitt. 
Karakter  der  Orgel. 

Die  Orgel  enthält,  wie  wir  bereits  aus  dem  vorigen  Abschniile 
wissen,  eine  grosse  Masse  von  SUmmen.  Einige  derselben»  z*  B* 
fie  Gedackle,  Kohrflöten»  Flöten  o.  s.  w.  sind  sehr  zart,  ja  dom- 
pfeo  SchaUeg,  anderes  B,  die  Prinzipale»  die  Trompeten,  Peattt- 
•eil  o.  8.  w.  sind  von  vollerer,  schärferer,  zum  Theii  birt  «egrel* 
feoder  Sehalikrtfty  du  vdie  Werk  (Batärlieh  iuuner  eine  weUge- 
beate  «iid  rdch  augcelittele  Orgel  vorauageeetst)  braut  wie  mm 
Orkan  and  acheiot  die  kreiten  KircheagawiSlbe  eraebällera  ood  sprea- 
gea  SB  wollen ;  das  grtfsste  Orchester  kaaa  sich  mit  solcher  lieber* 
gewall  Dicht  messea.  Von  der  sartestea ,  aar  ebee  hinhaacbenden 
Stimoae  bis  zam  Donnerstorm  des  volleo  Werks  bietet  sich  durch 
die  Wahl  und  HäuFung  der  Register  eine  grosse  Reibe  von  Absta- 
fuogen  der  ScbaUiLialt  dar.  So  wissen  wjr  aucti ,  dass  die  cinzcl- 
lieu  Register  eine  grosse  Abwechslung  im  Klang  gesiaiten,  die  durcii 
KoBibination  verschiedner  Register  noch  vermehrt  werden  i^aun. 

Mancherlei  Lmstände  und  Eigenheiten  der  Orgel  vermindern 
jedoch  die  Anwendbarkeit  dieses  anscheinend  unerschöpflichen  Reicb- 
tfaonis  an  Schall-  und  Klangmitleiu.  Der  weite  Raum  der  Kirchen 
aad  die  in  denselbea  so  wie  imch  der  Natur  des  Instruments  zur 
Sprache  konmeadea  Empfindungen  und  Vorstellungeo  fodern  in  der 
Bagal  einea  vollem  Schall  und  beschränken  den  Gebrauch  der  zar- 
ten and  dumpfea  Stiamea  in  ihrer  Vereinzelang  auf  wenige  und 
■Nhi  aasdehabsre  AasBahmsfmie ;  aar  aekca  (im  Vergleich  aa  der 
biaSgen  aad  anagedehnlen  Aoweadaag  dea  Orgelspiels)  wird  maa 
Graod  habeoj  eia  Gedaktregialer»  etwa  Bordaa  oder  Pldle  oder  aack 
iat  kellere  Robrflöte«  alleiD  sa  ansgedehnterer  WiikaamkeK  za  brin* 
gea.  Sobald  man  aber  über  die  einzelnen  Register  bfnaasgeht  aad 
einige  oder  mehrere  zu  verbinden  anfängt,  schwindet  immer  mehr 
die  Eigenthiimlicbkeit  der  einzelnen  Stimmen  (deren  Verschiedenheit 
ohnehin  nicht  so  durchgreifend  ist  als  die  der  Orcheslcrstimmen) 
und  es  tritt  der  allgemeine  Orgelkl.nig  an  ihre  Stelle.  Dieser  Or- 
gelklang ist  aber  in  der  Thal  dem  Karakter  des  Orts  und  des  In- 
slrumcnls  am  meisten  angemessen.  Daher  fühlt  sich  der  Spieler 
gedrungen,  ihn  immer  enischiedner  und  würdiger  darzustellen ,  sieb 
deaa  voUea  Werk  immer  näher  zu  bringen  oder  dasselbe  anzuwen- 
den ,  wo  nur  irgend  der  Sinn  der  Komposition  aad  die  Rücksicht 
aaf  äussere  Verbältnisse  (z.  B.  auf  eine  minder  zahlreiche  Gemeine, 
aaf  dea  aliUera  Siaa  einer  besondern  gotteBdieostlichea  Feier)  es 
geslatlel.  la  Allem  kaaa  aach  die  Orgel  ^ertroffea  werdea«  aar 
aieht  ia  der  Gewalt  ibrra  Toastarms  $  ia  ?iflilea  ihrer  Stimmen  Hast 
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sie  sich  zar  Nachahmung  des  Orchesters  herbei,  nur  im  Orgelklang 
ist  sie  eigenlhümlicb  und  vom  Orchester  nicht  einmal  nachzuahmen. 

Noch  mehr  beschränkt  die  Organiairung  des  Instrnmenla  den 
Spieler  in  der  Auswahl  und  Anordnung  der  Stimmen. 

Gleichzeitig  können  verscbiedne  Stimmen  nur  so  weit  ge- 
führt werden .  als  die  Zahl  der  Manuale  und  Pedale  und  die  der 
Hände  und  Pässe  reicht.  Jede  Hand  kann  auf  einem  besondero 
Manna!  eine  veracbiedne  Stimme  fibren  (s.  B.  die  eine  kann  auf 
dem  Obermanaal  Pl5t*  oder  Oboe,  die  andre  anf  dem  Hanptmannnl 
Violen  bdren  lassen)  die  Pfisse  können  ebe  dritte  fertebiedne 
Stimme  anf  dem  Pedal  mfügen;  somit  ist  eine  Anzahl  ron  drei 
dem  Klange  nach  verschiednen  Stimmen  anwendbar.  Hiermit  ist 
die  Form  des 

Orgeltrio 

veranlasst,  von  der  im  folgenden  Abschnitte  zu  reden  sein  wird, 
in  dem  drei  verscbiedne  Stimmen  gegeneinander  treten.  Es  kön- 
nen auch  von  diesen  drei  Stimmen  zwei  —  oder  selbst  alle  drei 
eine  Zeitlang  im  Einklang  geführt  werden,  so  dass  dadurch  Misch- 
klänge (aus  der  ersten  und  zweiten,  ersten  und  drillen,  zweiten 
und  dritten,  allen  dreien)  entstehen;  so  beginnt  z.  B.  Seb.  Bach 
die  letzte  seiner  Orgelsonaten  *) 

Mao.  1. 


15 


r.  i' 


 — 

mit  einem  Einklang  der  Mannale.  Die  Hauptsaebe  bleibt  aber  doch 
die  Versehiedenheit  der  drei  nnTermisehten  Stimmen,  weil  man  in 
jenen  AnsnahmnUlen  auf  den  zwei-  oder  einstimmigen  Satz  zurück- 
gedrängt wird.  Ueber  die  Dreistimmigkeit  aber  kann  man  hinaus- 
gehn ,  wenn  man  auf  dem  einen  der  Manuale  —  also  mit  einer 
Hand  (oder  auf  jedem ,  oder  auch  auf  dem  Pedal)  mehr  als  eine 
Stimme  führt.  So  ist  z.  ß.  der  Th.II.  S.  1 45  d.  2.  Aufl.  unter  No.  201 
angeführte  Choral  angelegt.  Die  Einleitung^  in  der  der  canius  ßrmus 

*)  Praktische  OrgeUchole,  eatbalteod  sechs  Sooateo  für  zwei  Maouale  und 
dvVBhaos  obUgttef  Pedal.  Nägeli  ia  ZIrick.  •  Ffeae  Aossabe  ? oo  Bachs  Org elkon- 
pwMMea  hal  Pettrii  Baad  1. 
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figarirt  •«firitti  wifd  Tm  Mden  nfimtoi  aif  dm  ebtti  MaBoäl 
(Baaptmanual)  ond  auf  dem  niebt  gleich,  aber  ähnlich  registrirtea 
Pedal  (dieses  bildet  durchweg  einen  gehenden  ,  nn  den  1  iguren  des 
Manualsatzes  uicht  näher  IbeilnehmendeD  liass)  ausgeführt  wird. 
Nun  aber  tritt  mit  einem  uuterschiedaen ,  etwas  hervorstechenden 
Reoristcr  auf  dem  andern  Manual  (Obermauual)  der  caniu^  Jh  mus 
imveräutieit  als  Hauptstimme  auf,  —  und  von  hier  an  ist  der  Satz 
für  das  Hauplmannal  so  eingerichtet,  dass  er  von  einer  einzigen 
Hand  nus^n.fülirt  werden  kann.  Das  Wesentliche  hei  dieser  und 
ähulicfaeD  Kompositionen  bleibt  unmer,  dass  gleichzeitig  nur  dreier^ 
Ui  Tmcbieden  erklingende  Stimmen  zu  Gehör  gebracht  werden. 

Am  tatscheidendsten  ist  die  Wirkung  solcher  Kombinationen^ 
wenn  man  aich  durobans  oder  wenigstens  für  die  Hauptstimmea  auf 
emzdbe  oder  oar  wenige  wbondse  Regisler  beaehriiikt,  weil  dann 
der  eigenlbumliebe  Klang  am  reinslen  herror  nnd  mii  den  andern 
Stiaunen  in  Gegenaats  tritt«  Gebt  man  weiter,  lo  bleibt  nur  etwa 
nocb  der  Gegensatz  dea  Hanf  tmannals  nnd  Pedals  (oder  des  gekop- 
pelten Werks  gegen  das  Obemmnnal,  —  also  einer  atSrkera  nnd 
üeferliegendett  Tonaasse  gegen  eine  minder  starke  nnd  böher  lie- 
gende übrig;  beide  sind  sich  im  Orgelklang  ähnlich  und  nah  ver- 
wandt. Hier  fehlL  es  also  an  einer  energisch  ausgcsprochnen  lia- 
rakteristik  ,  wie  im  erstem  Falle  (wenn  man  auf  die  Massenkraft 
verzichtet  und  sich  auf  wenige  einzelne  Register  hescbräuktj  an  der 
der  Orgel  eignen  und  gchührenden  Macht. 

In  der  Zeitfolge  kann  man  Slimmwechsel  erlangen,  indem 
man  von  einem  Manual  (oder  Pedal)  auf  das  andre  abweichend  re- 
gislrirte  übergeht;  so  kann  bei  drei  oder  gar  vier  Manualen  über 
den  Umkreis  [dea  Orgeltrios  —  der  Stimmwahl,  wenn  auch  nicbt 
der  Stimmföbmng  nach«  da  diese  an  die  Zahl  der  Bände  und  Füsse 
gabnnden  ist  —  binansgegangen  werden.  Oder  es  können  wäbrend 
dea  Spiele  neoe  Register  binsngenoounen«  die  Klamre  gekoppelt, 
oder  die  Koppel  gelSst  nnd  ein  Theil  der  Register  abgestossen  (com 
Sebweigen  gebracbt)  werden.  Allein  alle  di^e  Aendemngen  treten 
•bne  Versebmelsnng  eini  pidtzlieh  ist  eine,  sind  mebrere  nene 
Stimmen  da  oder  bisher  gebranobte  still  geworden,  der  Klang  und 
mit  ihm  die  Schallknirt  ist  plötilicb  geändert  und  steht  nun  wieder 
starr  da  ,  bis  zn  einer  eben  so  unvermittelten  Aenderung.  Selbst 
hei  dem  vorsichtigst  abgemessenen  Fortschreiten  von  einem  oder 
weuigen  Registern  bis  ailniählig  zu  vielen  oder  zum  vollen  Werk 
und  umgekehrt  vom  vollen  Werk  bis  ins  Pianissimo  wird  jeder 
Schritt  ein  Stoss  sein ,  nimmermehr  wird  man  diese  Operationen 
mit  dem  Anschwellen  und  Abnehmen  des  Orchesters  und  der  zarten 
Klang wechslung  desselben  auf  eine  Linie  bringen  können. 

Dieae  Starrheit  der  OrgeUtimmen  wird  dadnrob  «i 
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ihren  hMstta  Audmk  gebracht,  diss  WkaiiBtlidi  die  aof  eiM»* 
derfolgieBden  Ttec  oidil  nnr  sieht  TenehiMolieo,  in  euMmder  tfher- 
fefShrt  werden  ktfonen,  wie  uf  Streich-  und  BlaiiDetninenten  und 

von  der  Singstimine,  sondern  anch  keines  Ab-  nnd  Zunebmens*), 
keines  Wechsels  von  forte  und  piano  —  ausser  dem  durch  ver- 
scbiedne  Registratur  ioi  Ganzen  zu  erreichenden  —  fähig  sind. 
Jeder  Orgelton,  der  zarteste  wie  der  stärkste,  steht  starr  und 
unveränderlich  da  wie  eine  Säule»  ist  bei  alier  elemeotarischen 
Macht  oder  Süssigkcit  ud  lebend  ig,  —  während  alles  Lebendige 
im  ewigen  Wechsel  und  Umgestaiteu ,  in  Verstärkung  oder  \  cr- 
blürivBgp  und  Milderung  oder  Schwäcbmig«  in  Festigung  oder  Beu- 
gaa^g  begriffen  ist  und  ebea  darin ,  sogar  in  Ausdruck  der  Schwäche 
zu  der  es  herabsinkt  oder  ans  der  es  sich  wieder  erhebt ,  sich  als 
ein  Lebendiges  bezeugt,  mit  dem  wir  annuttelbar  sympatbisireo 
kennen,  weil  wir  in  ibm  die  Wechsel»  den  anschwellenden  nnd^siih 
legenden  Wellenscbiag  des  eignen  Gemilhs  wiederfinden* 

In  dieser  Hinsieht  bezeigt  sieh  also  die  Orgd  nntheilnehmendt 
fremd  gegen  das  eigentliche  Gemüthsleben«  das  wie 
jedes  Leben  als  sein  erstes  Kenneeicben  die  innre  Bewegung  und 
Wandlung  weitet.  In  jeder  Stimne,  in  jeder  Stimuikombinatioa 
gicbi  uns  die  Ot^cI  einen  unveränderlich  gleichen  Ausdruck  und 
wiederum  ist  jeder  einzelne  Ton  von  der  ersten  Ansprache  bis  zum 
letzten  Hauch  ein  unveränderlich  starrer  Anklanf:,^  wie  sanft  und 
süss  auch  sein  Material  sein  mag.  Es  ist  die  ungemüthliche ,  ja 
unmenschliche  Seile  des  in  andrer  flinsicht  so  wunderwürdigen  In- 
struments, weil  es  die  unlebendige  ist.  Und  dies  mag  der  Grund 
sein,  weshalb  die  neuere  Tonkunst  neben  den  onermessüchen  Fori-' 
schritten  namentlich  Instramentalsatzes  unl  angeacbtet  des  na- 
YeriLcnnbaren  hohen  Talents  so  manches  OfgellEomponistea  dach  iai 
Orgdsatze  nicht  wesentlich  weiter  gekonnen,  sondern  eher  gegen 
dia  Leistnng  der  alten  Meister,  naueatlieh  Sab.  Baabes,  iwäcih 
gebVebea  ist.  Das  Gemilh»  nberbaapt  die  Snbjektiritit  —  das  per» 
sünliche  Ldien  ist  in  dem  latsten  halben  Jahrhnndarl  so  entsahiedaB 
znm  Selbstbewosstsein  und  snr  Geltendmachang  gelangt,  der  Idaan« 
kreis  der  Rnnst  ist  damit  zn  weit  nnd  ffirti  geworden,*  als  dass  alelr 
das  alles  unierdrneken  nnd  vergessen  liesse*   Und  doch  findet  es 


*)  Mao  hat  mancherlei  Erfiodnnpea  gemacht»  z.  B.  Dach- oder  Tbürschueller 
nod  Jaloosieschweller ,  durch  die  ein  die  Pfeifen  tiingebeodes  GebÜase  bald  mehr 
bald  weniger  geöffoet,  —  Wiodscbwelkr,  durch  die  der  die  Pfeffea  anblaseade 
Wüid  gemindert  werde«  kaoa,  KompressionalMUge,  die  den  Rohrpfeifea  mit  frei 
aahwiagvBdta  Zuis*>  «ia  itw«.  nad  dMrue.  vericlbtn.  Ahar  tleila  ttnd  dia«« 
BraadaagtB  nnv^OfconmeB ,  theils  iit  der  vorgesetsta  Zweck  mit  daa  Raraktar 
das  lastniBients  im  Widarapraaby  der  dadardi  waU  gatehwScbty  alcbt  aber  iss^ 
wasdaH  wardaa  kfaBtc. 
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auf  der  Orgel  nicht  den  rechten  und  genügenden  Ansdriick.  So 
ist  denn  der  Kooipooist  unsrer  Zeit  bald  geiiölhigt,  den  iiebslea 
nnd  eigentbiimlichslen  Inhalt  seines  Lebens  zurückzuhalten  oder  zu- 
rückznweisen ,  —  oder  er  tritt  im  Ausdruck  desselben  in  Wider« 
sprach  mit  dem  Instrnment ,  das  zu  mächtig  ist,  sich  unterdrücken 
•der  zu  fremden  Zwecki^n  un^fstraft  brauchen  zu  lassen*). 

Ans  denselben  Gründen  aber  ergiebt  sich  nun  der  positive  Ka- 
rakter  des  Instruments.  Indem  es  die  persönlich-gemüthlichen^  den 
Wechsel  des  individuellen  Lebens  an  sich  tragenden  Stinmnngen 
nnd  Aosdrücke  entbehrt  und  in  sich  selber  abgeschlossen  und  un- 
abänderlich fest>  unwandelbar  daatebt«  iai  es  der  rechte  Ausdruck 
fiir  die  Kirche,  in  ihrem  Ge^nsatse  snm  welllkh - menaeliKcben 
e^er  individnellen  Leben.  Sie  spricht  die  von  jeder  Ruekaiebt  nnC 
die  Peraon  freie  nntbSnderiicbe  Sainnng  ans,  gelte  es  non  dea 
Avadmek  der  nllgenieuien  Feieriicbkeit,  Rerrliehkeil,  Mackl  der 
Kirelie»  oder  den  typiseben  Ansdrnek  einer  der  beeondern 
YorsteUnngon  oder  Stimmungen,  die  im  Verlauf  des  kirehliehen 
Lebens  zur  Sprache  zu  bringen  sind;  sie  ist  das  dogmatische  In^ 
slrnment,  so  fest  uud  unabäudcrlicb  uad  rücksichtslos,  wie  das 
Dogma ;  sie  ist  der  rechte  Diener  der  Kirche,  —  und  wahrlich  ein 
würdiger  Diener  des  hohen  Herrn.  Das  ist  sie  ^anz ,  und  hiermit 
ein  mächtiges  «nd  reiches  Wesen;  ein  Andres  kann  sie  nicht  sein. 
Sie  gleicht  bierin  dem  gothischea  KirchenbaUi  der  Stätte  ihrer  Ge- 
bart and  ihrer  grössten  Thaten. 

Entscheidende  Bedingung  dazn  ist  nun  ihre  Unerschöpflich^ 
keit.  Ihr  Sohall  strömt  berninderi  so  lange  der  Dienst  es  federt, 
jeder  Ton  steht  fest,  so  lange  er  stehen  soll;  er  steht  allein 
dn,  ««der  im  Gegeoaalk  gegen  andre  anf  ihn  eindringende  oder  von 
ftm  nif^weidiende  Stimmen«  Hiermit  ist  nun  aneh  die  vort%> 
liahe  Flhigkeit  nnr  Mehrstimmigkeit,  zur  eigentlichen  Polypbonie 
gegeben  .  ohne  die  eine  rdebe  oder  nnr  genügende  Bntfaltnng  des 
Orgelspi^s  kanm  denkbar  ist,  die  einen  Theil  ihrer  Gestaltungen 
nnd  Regeln  entweder  tos  der  Orgel  entlehnt  oder  doeh  an  ihr  zur 
ausgeprägtesten  Form  gebracht  hat*   Als  Beispiel  nennen  wir  den 


*)  Nar  andichteo  lässt  sich  der  Orgel  eia  ionigea,  Kemätblich-partöaliehes 
Gefabl,  aad  •och  die«  nur  in  begräoxtrrn  Aufj^fiben»  Der  Arl  siad  eini°;e  Choral- 
figaratioaen  von  Seb.  Bach,  s.  B.  ,,Sc!imiicke  Jlch  ,  o  liebe  Seele*'  and  das 
träamerisch-seelenvoUe  Das  alte  Jahr verganpt-n  isl/*  Za  df  n  pcrühlvollen  Weisen, 
•  4ie «ich  hier  zasamaieowebeo»  bietet  die  Orgel  zarte,  siisse  ätimmeo.  Aber  —  spre- 
chen 4itta  Stiham  in  isaig  vvm  Toodiehler  Gafablle  nnd  Bnooatne  iotttg,  mit 
«inaai  lebaidigam  6ef5bl  aast  UamSgUeb«  Man  aingt  sir  ir$mi  eine  der  Sllai- 
mam  (eder  geige  sie)  mit  biagegabaer  Seele  -*  ae  wird  mao  gleieh  fuaeo,  wie  vieL 
voo  dem  Gefahltaa  —  wie  gerade  daa  bewegte  qaeUeadeJüebea  dea  Gefilbia  md 
dar  OrgeUaato  eiaphiait  wird. 
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Orgel punkt»  der  nirgwids  id  Ualf,  so  anigeiekiit  lui  to  Unr 
lierrortritt«  «Ii  in  Orgelsilse.  So  l&ogt  (an  ner  swei  Fille  u 
nemieB)  die  nSehtige  Tokkate  In  Fänr  veo  Sek.  Beek 


mit  einem  Orgelpuokt  von  54  Takten  an  end  wiederholt  denselben 
(auf  der  Dominante)  nack  einen  Zwtaekenaats  Ton  28  Takten  voll- 
slindig.  So  stekt  ein  kleineres  TonsUlek,  die  Pastoreila*)  von 
Sek.  Back  (37  Takte  V)  Tom  Anfiing  kis  sam  Endo,  mit  Ans- 
nakme  von  drei  Aeklehi»  auf  OrgelpunklUinen.  Aeek  die  Vorkalte 
nnd  namenllick  die  —  wenn  änek  in  ikrem  allgemeinen  Ansdmek 
fibereüle  Xltere  Regel,  dass  Vorhaltt8ne  gebanden  werden  soUeni 
finden  nirgends  so  häufige  Anwendung,  als  im  Orgelspiel.  • 

Der  letzte  entscheidende  Karakterzug  ist,  dass  die  Orgel  keine  * 
befriedigend  ausgesprochne  Accentualion  haben  kann  (weil  sie 
die  Töne  innerhalb  derselben  Registratur  nicht  stärker  oder  schwä- 
cher zu  nehmen  vermag)  folglich  der  lebendigeo  Bezeichnung  des 
Rhythmus  und  Taktes  entbehrt  Hiermit  ist  ihr  die  feinere  und 
bestimmtere  Zeichnung  der  Tongedanken,  die  Lnterordnung  der 
Nebenzüge  unter  die  UauptoMMnenlet  knn  das  Mittel  individuell 
aoageprägten  Vortrags  —  wenigstens  das  geistigste  Mittel  —  ent- 
logen,  es  bleiben  nur  die  Gegensätze  von  Stärke  und  Sehwäcke 
(oder,  auf  dieselbe  Registratur  angewendet,  von  Einselstimme  und 
llasse)  nnd  von  Länge  nnd  Kurse.  Beide  Gegenatse  wendet  sie 
daker  anck  machtvoller  an,  als  iigend  ein  andres  Mosikoigan,  weH 
sie  Sick  auf  sie  kesekrinkl  siekt,  wäkrend  «änjTem  Instmmenten 
nodi  ausserdem  das  Mittel  der  Betonung  nustekt.    So  keginnt 


*)  Bei  Schlesinger  io  Btrlia. 

*')  Die  Mittel  dei  ZaitmaAmkleifeift  and  Absetseat,  wnb  tta  aaeh  mit  m 
bo«r«Bdero8wärdiger  Feiobeit  nodGenaoigkeit  aogewendet  weriat,  wie  VM  eiaam 
h,üt§$9,  köaaea  daeb  die  aiseatliflba  Batonaag  alakt  araatsaa.  * 
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Seb.  Bach  eines  seiner  herrlichen  Präludien  mit  einem  bell  und 
fröhlich  blitzenden  £ingang,  der  einslimnii< 

Tri«  ▼itement,  | 


'S 


1 

yJ^  ) 

1 

■ — 

:8: 


• 


im  Manual  (wobl  Obermanual  mit  beller  hoher  Registratur)  28  Takte 
weit  geht  und  dann  erst  einem  vollstimmigem  Satze  (wobl  volles 
Werk) 

GraTement. 


18 


rraTcmenl.  I        ^  ^   J    I    I  .  .1     ...  , 


J- 


:CX: 


-© — 


Ped. 


der  sich  in  grösster  Fülle  und  Breite  auslegt ,  Raum  giebt.  So 
folgt  dem  orgelpunktischen  drei-  und  vierstimmigen  Anfang,  dessen 
wir  bei  No.  16  gedacht,  ein  Gegensatz  für  das  Pedal  allein  ,  — 


19 


— ^— p— ■  — t 


der  sich  einstimmig  2()  Takte  weit  erstreckt  und  nach  Wiederholung 
des  ersten  Satzes  auf  der  Dominante  ebenfalls  32  Takte  lang 
wiederkehrt. 

In  diesen  Fällen  sehen  wir  nun  Gegensätze  von  weitester  Aus- 
dehnung. Dass  nicht  immer  solche  anwendbar  und  dass  sie  nur 
geeignet  sind,  die  Komposition  in  ihren  grossen  Partien  auseinander 


10  leUeSt  nieht  aber  die  rbjlhouMlie  Bewegang  im  ihnm  «ssflli 
Gfieden  zn  xeichoeD,  Teraleht  sich.  Abar  raeh  die  genaBeri 
nnog  wird  —  freiliflii  incbi  bis  in  die  feinen»  nur  dmb  Nnaadrong 
der  Sebillkraft  in  den  einzelnen  TSnen  emiebbiren  Abstnfimgen 

—  durch  ähnliche  Kontrastirung  wenigstent  an  einzelnen  Stellen 
angedeulet.  Dies  geschiebt  durch  kiirzern  Gegensatz  von  Pedal 
und  Manualmasse,  z.  B.  aus  dem  bei  No.  19  aogefübrlen  Tonstück, 


20  / 


5*1 


tri— y  I  j  7 


WO  die  Torgreifeadea  Pedallöne  mit  dea  naebidileifeadta  Mainid- 
kwaoBivB  deo  Takt  kkr  geaug  beatieliBeB,  —  oder  dimh  dm 
aeeh  •tMera  Gegeaiata  eiaer  Maanilili—e  gegea  volle,  vom  Pe- 
dal uoteretülzlo  Gtitt,  M.  B.  hier,  — 


im 


r 
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ans  den  Aiell-] 


wo  beide  lliltel  nach  einander  in  An« 


*)  !■  dritlBB  Eeft  der  akta  «rwäbatea  BrcUknf  f -HürtalMlMa  Saauilaaf« 
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* 

«cnding  kMma»  — *  iberbaiipl  dmh  den  GegeoMtt  ?dler  Griffe 
gegen  eiiifaefae  oder  sobwSehere  M«neiite.  £  ist  nnodthig,  der 
Wahl  ond  BrÜndniig  des  Rompomteii  in  solehen  Wendongen  nnd 
Mitteln  weiter  vorzugreifen.     Wer  sich  neben  der  technischen 

Kenotnij»&  auch  ein  sichres  Bild  vom  Karakter  des  JiKsüunicnts  ein- 
geprügt  hat,  dem  kann  der  augemessne  Ausdroek  auf  demselbeu 
nicht  feblen% 


Dritter  AbscliDitt. 

.  Styl  und  Form  der  Orgelkompositlon. 

Geben  wir  nun  von  einer  klaren  firkenntaiss  des  Instmments 
sa  der  RonpositioB  (ir  dasselbe,  so  wird  sieb  nns  für  diese  eine 

gewisse  Richtung,  ein  gewisser  Ideenkreis  ergeLeii,  denen  wir  ge- 
treu bleiben  müssen,  wenn  nicht  unser  Gedanke  in  Widerspruch 
geralhen  soll  mit  dem  Organ,  in  dem  und  durch  weiches  er  lebendig 
und  wirklich  werden  soll.  Dies  ist  eben  die  volle  und  wafire  Aufgabe 
des  Künstlers :  nicht  (wie  in  der  reinen  Komposilionslelire  geübt  wurde) 
abstrakte  Vorsicllun'^en  willkührlic Ii  ir'f^end  einem  zufiilllfjf  ergriffnen 
Organ  aufzudringen,  sondern  uns  objektiv  in  dieses  oder  jenes  Or- 
gan nn  versenken  und  aus  ibm  beraus,  nach  seiDem  Wesen  onsre 
Idee  snm  Leben  za  führea,  wie  der  ächte  Dramatiker  nicht  selbst 
redet,  sondern  seine  Personen,  jede  naeb  ibrer  Weise,  für  sieb 
reden  läset.  So  ergiebt  sich  für  jedes  Organ  eine  besondre  Weise 
nnd  ein  besondrer  Ideenkrm»  deren  kiinstlerisebe  Durcbfubrong  der 
Styl  dieses  Orgaos  (oder  fSr  dasselbe)  genannt  werden  kann. 
Dieser  Styl  ist  nicbts  ftosserlieb  YorgetcbriebDes  oder  etwa  Heiw 
koasediebes;  er  ist  die  Folge  nnd  der  Ansdraek  tobi  Wesen  des 
Organa  selber,  mitbin  ein  Notbwendiges,  weit  Vernünftiges. 

A.   Breite  und  Ruhe  der  Anlage  und  Führung.  , 

tKe  Orgel  nnn  federt  vor  Allem  fSr  den  weiten  Raum  der 
Kirche ,  fSr  den  ernsten  nnd  würdigen  Zweck ,  dem  dieser  Raum 

geweiht  ist,  für  die  Fülle  und  Ausdauer  ibrer  Sprache  breite  und 
ruhige  Anlage  und  Führung  der  Sätze,  und  zwar  um  so 
breitere  und  ruhigere,  je  mehr  sie  in  ihrer  eigentlichen  iMacbi,  aU 
volles  Werk  oder  doch  bei  starker  and  voller  Rcgistrirung  zur 
Wirksamkeil  kommen  soll.  Uebereilte  Bewegung  würde  vor  allem 
den  Toninhalt  nicht  deutlich  vernehmbar  werden  lassen,  weil  die 
xweite  Uarmonie  scbon  einträte,  ebe  der  mäditige  SebaU  der  ersten 
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sieh  geBigsMB  «uagebreitflt  hätte.  So  findea  wir  fSllM,  s.  B.  ia 
der  grotseo  Itakoli-Tokkate  von  Seb.  Bach,  selbst  einea  eiiiMl> 
Deo  Akkord  y  der  nächtig  wirken  soll, 


breit  auseioandergezogen  (es  versteht  sich ,  dass  alle  Töne  festge- 
halteo  werden  und  sich  damit  ein  crescendo  durch  3IassenveriDeh- 
rang  hildet)  und  damit  gewichtiger  dargelegt;  so  linden  wir  überall 
bei  den  Meislern,  z.  B.  in  Seb.  Bachs  £dur- Präludium*)  die 
▼oUstioiniigsleu  Sätze  —  nach  einer  einslimmtgett  Einleitang  — 


in  ruhigaler  Haltong  aasgebreitet»  oder  aach  —  wie  m  Bachs 
(^oU-Prälodinm  — 


*)  Aas  derletitemrlhBtra  SaaiBlng. 
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in  doppelchöriger  Form  auseinandergesetzt.  Selbst  die  Fugenthemate, 
für  die  wir  im  allgemeinen  (Th.  11.  S.  216  d.  2.  Aufl.)  gedräoglesle 
PassQOg  wünschen  mässeo.  Dehnen  für  die  Orgel  häufig  (man  sehe 
No.  Ii  und  12)  eine  aonat  kaum  taläsaige  Fülle  nnd  Breite  an. 

Dieser  ersten  Federung  widersprieht  ntcfat  die  gelegentliche 
Anwendung  schnell  bewegter  Figuren,  sondern  sie  kommt  ihr  oft 
in  eigenlhümlicher  Weise  zu  Hülfe.  Bisweilen  nämlich  ist  die  Figur 
nichts  weiter,  als  die  Auflösung  einer  mit  ihrer  Hülfe  belebter  und 
eindringlicher  werdenden  tiarmoie,  wie  z.  B.  in  Bachs  i^dur- 
Präiudium  *)» 


oder  die  ausfüllende  Umschreibung  eines  an  sich  sehr  einfachen 
ein-  oder  mehrstimmigen  Ganges.  So  z.  B.  der  nach  No.  22  ein- 
tretende Gang  in  Seb.  Bachs  X^moli-Tokkate; 


l*resiis»imo. 

^^^^^ 
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(die  Linke  gebt  in  der  Oi(.lave  mit)  der  eigentlich  nur  die  belebende 


')  Heft  2  der  Breitkopr- Uärtelschen  SammiuDg,  der  auch  die  folgeodeo  Bei- 
spiele eoUehat  siod. 


ü  by  Google 


und  dorch  SpielfüUe  (Tbl.  III.  S.  24)  verstärkte  Umschreibung 
dieses  eio-  und  zweistimmigeo  Ganges*) 


27 


u.  9.  yr,       ^  b^.^  J    I  u.  s.  w. 


ist.  In  andern  Fällen  wiederum  sind  dergleichen  Gestaltungen  nur 
der  Schmuck  eines  im  Wesentlichen  höchst  einfachen  Satzes,  z.  B.. 
xa  Anfang  der  Cmoll-FanlMie  von  Seh.  Bach,  — 


oder  die  Figuration  eiaes  im  Wesentlichen  eben  so  einfachen  mehr- 
stimmigen  Salzes,  wie  z.  ß.  dieser  — 


0  Uaber  doiMlben  Gaag  t.  Tb.  I.  S.405  i.  dritt.  AU.  Dia  QaiBtearoliga  danättaa 
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der  sieb  seioem  weMaÜichen  Inhalt  nach  nur  in  halben  Schlägen 
forwärts  bewegt. 

Mit  solchen  Mitteln  nun ,  wie  die  Orgel  bietet,  finden  wir  die 
Meister,  namentlich  Seh.  Bach,  in  sichrer  Ruhe  oft  den  einfach- 
sten Gc^nken  oder  Zog  so  weit  verfolgen,  wie  unter  andern  Um- 
ständen, z.  B.  im  Orcheiker-  oder  gar  Klavieraatze,  nie  ohne  Mat- 
tigkeit und  Leere  hätte  geschehen  dürfen.  Wenn  der  Meiater,  wie 
wir  S.  25  geaehn,  einstimmige  Figaratioiien  gleich  zwanzig  und 
Meng  Takte  weit  fortführt,  —  wenn  er  sich  seihet  in  Fagen  ihn- 
liflfce  Zwisebentitse  gestittet,  s»  B.  in  deei  Fogenaatie  der  ünoU* 
TakkAt«  (No.  Zi)  gleieh  Baeh  dam  BiBtritte  des  sweitea  Thtak 
fclgeadea  ZwiiebeBsats  aafführtt 


1^  (ThMU.) 

wmä  Baeh  einaNiltger  AafÜbniBg  des  l^MBia's  sogleich  das  Arpeggio 
(in  der  tiefern  Oktav)  ühnlich  wiederkoll  ond  einen  zweiten  Zwi- 
schensatz von  14  Takten  bildet:  so  durfte  dies  alles  geschehn,  weil 
schon  der  blosse  Orgelklang  in  seiner  Fülle  und  GesäUiglheit,  in 
seiner  unversiegbaren  Macht  und  un<;etrübten  Helligkeit  (es  ist  bei 
all  diesen  Sätzen  entweder  auf  volles  Werk ,  oder  doch  auf  starke 
Registratur  mit  vielen  Robrwerken  gerechnet)  für  sich  allein  die 
Kraft  bat,  anaer  Gehör  zu  füllen,  sinnlich- geistig  einzunehmen  und 
zu  sättigen,  —  und  weil  schon  die  Mittel  des  Instruments  nach 
solchen  Ruhemoroenten  die  stärksten  Gegensätze  (wie  wir  an  No.  22, 
24,  29  geaehn)  darhieten.   Man  maaa  sich  die  GeataltenlöUe 


erscheiot  in  ihrer  figuralen  Form  und  Tür  die  Beslimoiung  des  Ganges  ,  in  klingend- 
bellem  Tongewirbel  binabzurührco  bis  zum  Wiedereiotrilt  des  Pedals  und  des 
fettea  Akkordes,  vultkommea  geraektflwtift  vad  ■•tkwrailf.  Bitte  Baak  ia  ela- 
Mar  stiller  WaiaagfkaawtUiB,  aa  wMa  aa  wie  «haa  Ia  IIa.  17  fMsMa  fda. 
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«nd  ätü  lUwbtbnn  der  fSBiaatoi  aber  nsÜM  OMn^pflidie«  PorU 
sefareitiingeD  m  Baebs  Rlivierkompoiitionen  (namentlich  in  seioem 
Sebatxkiistlein,  dem  wohUemperirten  Klavier)  vcrc^egenwärligcn,  um 
ganz  klar  zu  erkennen,  wie  sprechend  diese  Züge  seiner  Orgel- 
kom Position  für  den  Karakter  des  Instruments  und  für  seine  £r^ 
keimtniss  desselben  zeugen. 

B.    Massenkraß  und  Polyphonie, 

So  gewiss  wir  längst  (Tb.  L  S*  248  d*  3.  Ausg.)  die  Melodie 
als  das  eigentliche  Lebeoselement  aller  Musik  erkannt  beben, 
so  gewiss  müssen  wir  sBerkenneii»  dass  die  Orgel  weniger  geeig- 
net ist  zur  lebendigen  Darstellnog  einer  Melodie,  als  irgend  ein* 
Blas-  oder  Saiteninstniment »  selbst  als  Harfe  und  Klavier.  Denn 
es  feUtifar  niebt  nur«  wie  den  letztgenanoien,  die  Versehnelinnf 
nnd  wahre  Bindang  der  Töne«  sondern  aocb  —  innerhalb  ein  und 
derselben,  von  einem  einzigen  Register  oder  Registenrereioigung 
▼onotragenden  Stimme  —  der  Weehsel  von  forte  nnd  piano  nnd 
damit  (S.  tk)  das  eigentliebe  Mittel  rhytbmtsober  Betonnog«  fai 
jenem  Wechsel  aber  liegt  der  nächste  Ausdruck  stärkerer  oder  ver- 
minderter Erregtheit  und  Theihiahme ,  in  der  Betonung  die  allge- 
meine versläudige  Würdigung  und  Orduun^  des  luüalLs  ^  eine  Sliuitue, 
die  Beides  nicht  vernehmen  lässt,  muss  leblos  erscheinen. 

Nicht  also  in  der  Kraft  der  Melodie  oder  —  genauer  zu  reden 
—  einer  einzelnen  Melodie  kann  die  Orgel  ihre  eigeuthümliche  Auf- 
gabe finden.  Und  dieser  Man<];el  entspricht  so^^ar  ihrem  Wesen  nnd 
ihrer  Bestimmung,  Dean  die  einzelne  Melodie,  das  ist  eine  ein- 
zelne Stimme,  also  der  Ausdruck  eines  einzelnen  Wesens »  einer 
Subjektivität)  wie  Ich  fühle,  Ich  mich  frene  oder  betrübe  o«  s.  w., 
das  allein  spricht  siofa  in  meiner  Stimme  oder  Melodie  aus.  Die 
Orgel  aber  bat  es  gar  niebt  mit  der  Subjektivität,  mit  diesem  oder 
jenem  fiinsdnen  zn  tboui  sie  bat  der  Gemeioe  Aller»  oder  der  Alle 
in  sieb  fassenden  Kirebe  ibre  Stioime  zn  leiben. 

Dafür  aber  bietet  sie  sieh  in  zwiefiieber  Weise  als  das  mSoli* 
tigste  Organ.  Massen  kraft,  —  weite  ersehütlemde  oder  feier- 
lieh stille  und  volle  Akkorde,  das  ist  die  eine  ibrer  Miebligkeiten, 
Polyphooie  die  andre.  Die  erstere  kann  nur  einzelnen  MosBen- 
ten  eines  grössern  Kunstwerks  zuzuertheilen  sein;  die  letztere  ist 
die  wahre  Redeweise  der  Orgel.  Denn  sie  entspricht  der  umfas- 
sendeii  k  in  Ii  liehen  Bestimmung  des  Instruments  eben  sowohl,  als 
seinem  Vermögen,  Stimme  ge^en  Stimme  zu  fuhren,  eine  oder 
einztlne  Tone  der  einen  ^c'^cii  die  andre  festzuhaitcn  und  mit 
Hülfe  der  verschiedoeu  Klaviaturen  oder  im  Gegensatz  des  Pe- 
dals gegen  das  Manual  zwei  oder  drei  Stimmen  selbst  durch  Klang- 
und  jiicbaiiversebiedenbeit  von  einander  so  sobeiden.    Dnrcb  den 


.  ij  .1^ .  .  ..y  Güü 
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CefBMit«  der  Mannte  ist  sogar  die  Wgliebkeit  gegeben,  Stimmen 
«M  TenebMnor  Klaagweite  «Btoder  olm  Verwirrung,  mit  klarer 
Wirkung  kreazen  zu  lassen,  wie  diese  zwei  Stellea  aus  der  sech- 
Orgelsonate  von  Seb.  Bach 


[TW       "'ä*     <   «        I  a  d  d"^ 


{ 


5 


le^n;  durch  die  in  jeder  gnten  Orgel  m  treffenden  Vierfo»- 
Regisler  in  Pedal  ist  es  leicht,  einen  ctmius  firmm  ruhig  dnrehzn- 
fnhren  und  ihm  in  den  Manualen  die  reichste  Rguration  entgegen  tn 
steDen,  so  weit  nur  die  Mittel  heider  Hände  im  gehundnen  Spiel  reichen. 

So  gewiss  indess  die  Orgel  nach  ihrer  Bestimmung  und  ihreai 
Vermögen  Polypbonie  fodert,  so  rathsam  ist  es  doch,  hier  nicht  sn 
weit  zu  gehen,  —  nicht  in  Häufung  der  Stimmen  die  Kraft  der 
Roinposition  zu  suchen.  lu  einzelnen  Fällen  ist  allerdings  die  Viel- 
stimnii^keit  für  den  besoudern  Inhalt  eines  Werkes  nolhwendig  be- 
dingt oder  doch  besouders  zusagend;  so  z.  B.  in  der  bei  No.  14 
angeführten  Durchfugirung  des  Chorals  ,,Aus  tiefer  Noth''  von 
Seb.  Bach,  in  der  wahrscheinlich  der  mächtig,  wie  der  Nothruf 
von  Sturmglocken  mahnende  und  gleich  zu  vielfältiger  Wiederholung 
nnd  fiogföhroug  lockende  Anfang  den  Komponisten  zur  Sechsstim- 
migkeit  angeregt  bat.  Allein  in  den  meisten  .Fällen  ist  die  Viel- 
stimmigkeit  nicht  so  vielversprechend  oder  gar  nothwendig,  dass 
man  ihr  die  Deutlichkeit  und  Freiheit  der  Stimmführung  zum  Opfer 
sn  bringen  hätte»  Es  tritt  hier  nicht  blos  das  allgemeine  Bedenken 
ge^en  Uinfung  der  Stimmen  (Th.  I*  S.  284»  Th.  II.  S.  370*)} 
warnend  entgegen,  auch  das  Vermögen  der  Orgel  reicht  nicht  ans» 


')  Bei  VerweisQDg  aaf  Seiten  der  varfctrfafceadea  TkcHc  tat 
3.,  2. «.  1.  Aufl.  des  1.,  9.  o.  3.  TktUs  gamalat. 
Mari,  RMip.  L.  IV.  3 


dia 


Digitized  by  Google 


mle  SciaiiMii  wthrkafi  denllieh  m^b  maader  forlsnftiuvii  «14 
▼Ott  eilMader  zo  sebaden,  da  die  Tone  denatbea  Stimna  niahl  Ter» 

schmolzen,  auch  nicht  (bei  gleicher  Registratur)  darch  versehiedDa 
Nuaücirunj;  von  Forle  und  Piano  von  denen  der  andern  Stimmen 
unterschieden  werden  können,  sondern  nur  der  Gegensai/.  dt  r  Ton- 
lage und  Tonverhindung ,  Hallelou  und  l5ewegon«f,  allen! a Iis  von 
mehr  gebunduer  und  lockerer  Forlschrcilun^  wirksam  sein  kann. 
Am  entschiedenslen  IriU  dieser  Gegensatz  in  einer  PedaLslimme  pe- 
gen  eifje  oder  mehr  MHrni.iL>t)mnjea  hervor,  da  das  Pedal  nicht  bloa 
andre  iie<;;iätrritin  /ulassi,  sondcEii  auch  seine  eigentbümliche  Spiel- 
weise  bat ;  daher  wird  auch  das  Pedal  von  den  Meislern  als  ein* 
graifendate  Stimme  gern  für  sparsame  dann  aber  enUcheideada  Mo* 
mente,  für  die  Haupt-  und  Hobenpaokte  der  Kompoaitioa  geapaii. 
Die  im  Manual  geführten  Stimmen  stehen  einander  (abgesehn  von 
dem  Spiel  auf  verschiednen  Manoalen  im  Orgeitrio  nod  äbnliebeo 
Saltweisen)  nach  Klang  and  Spielweiae  gleich,  sind  also  um  so 
weniger  xn  nnterseheideD»  je  mehr  ihre  Anzahl  waebat  and  je  enger 
aie  in  Folge  dessen  liegen*  Wenige  Stimmen  in  weiter  Lage  ent- 
sprechen daher  dem  wahren  Sinn  der  Polyphonie  hier  besser ,  als 
mehrere;  daher  nmn  selbst  den  Hochmeister  der  Polyphonie,  Seb. 
Bach,  in  der  Mehrzahl  seiner  Orgelsätze  geneigter  finden  wird, 
dreisiiüiinig  zu  schreiben  oder  gar  auf  Zwei-  und  Einstimmigkeit 
sich  zu  bescliraiikt'ii,  als  vielstimmig;  selbst  in  den  vier-  und  mehr- 
stimmig angelegten  Saizeu  gehl  er  gern  und  für  ausgedehnte  Par- 
tien auf  den  minderstnumigen  Satz  zurück. 

Von  jUiesem  Gesichtspunkt  aus  ergeben  sich  nun  endlich  auch 

C.    die  Kirnst  formen^ 

die  der  Orgelkomposilion  am  günstigsten  sind,  von  selbst.  Es  sind, 
mit  £ioem  Wort  ausgesprochen,  die  polyphonen,  mithin  vor 
allen  der  Gipfel  polyphoner  Kunst. 

1.    Die  Fuge. 

In  der  Fuge  ist,  wie  wir  längst  (Th.  II.  S.  206)  wissen» 
nicht  eine  Hauplmalodie,  der  Ausdrock  einer  besondern  Persönlich- 
keit, sondern  eine  Schaar  von  Stimmen,  die  einander  unter^ 
stützen  und  sich  so  znm  Ausspruch,  zor  Durchführung  und  zum 
Darehtebeo  eines  allen  Gemeinsamen  Hauptgedankens  (des  Thema*s) 
oder  Hauptinhalts  verbinden.  Diese  Form  ist  daher  wie  ge- 
schallen  lur  die  Orgel,  in  der  die  einzelne  Melodie  weder  genügen» 
der  Inhalt  sein,  noch  genügend  zur  Aus|iiiiginig  kommen  könnte,  — 
die  vielmehr  einen  iibcr  den  Kreis  einer  einzelnen  Persünli(  lik<  il 
hinausgehenden  luhalt  auszusprechen  und  sowohl  dazu  als  wegen 
der  Unzulänglichkeit  ihres  melodischen  Aosdracks  mehrerer  gleich- 
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Mligeo  Melodien  e4er  SÜmaie»  la  gegenseitiger  UatenttitzaDg  and 
Hebung  bedarf. 

Ja  man  muss  anerkennen,  dass  iu  der  Orgelkomposition  die 
Fnf^enform  aU  solche  zu  ihrem  reinsten  Ausdrucke  kommt* 
Denn  lua  Gesang  sowohl  (Th.  III.  S.  463)  wie  im  Orchester  oder 
Quartett  werden  die  Fugenstiromen  von  beseelten,  die  Sympathie 
der  tiililcnden  Brust  unmittelbar  treffenden  und  erre^renden  Organen 
za  Gehör  gebracht,  also  vom  Komponisten  für  solche  —  für  mit- 
fobleDde  Wesen  geschaffen;  selbst  auf  dem  an  sich  indifferenten 
KlRvier  steht  es  in  der  Macht  des  Ausführenden,  sieh  dem  wehren 
^efitbUaasdraek  durch  alle  Nuanzen  der  Aeeentuation  u.  s.  w.  we« 
aiigsteBS  nahe  so  bringen.  UebeniU  ist  daher  die  Fuge  bereit,  sieh 
beeondera  Stinrarangen  hinzugeben  and  den  mannigfiiebaten  Kacak- 
ler  (Tb.  II.  8«  tS$)  anMnebnien$  sie  iaidaber  nnr  eine  geeignete 
Fenn  für  daa  Anaanspreebende  Tan  yietflltig  veraebiednem  lahall. 
Nar  anf  der  Oq^l  findet  sie  starre»  natbeilnebinende  Stimmen 
(S.  22)  atatt  der  beaeelten  dea  Orehealers  ader  Cbara»  Stimmeni 
die  nichts  können  und  srilen,  als  sieb  einem  allgeroeinen  aaperaVn- 
licben  Inhalt,  eiucm  Gedanken  so  unabänderlich  wie  die  Satzung, 
zum  Organ  hergeben.  Hier  sind  daher  immer  noch  (wie  sich  von 
selbst  versieht)  verscbiedne  Themate  und  verschiedue  Ausführungs- 
wcisen  möglich.  Aber  durch  alle  Verschiedenheit  hindurch  wird 
irr  ()r;:r!k]ang  uud  Orgelkarakler  doch  als  Hauptsache,  ais  der 
eigen tlirh  wesentliche  Inhalt  sieh  geltend  machen. 

üies  zeigt  sich  schon  bei  der  V  ergleichung  der  Themate  ver- 
achiedner  Fugen,  s.  B.  der  vier  in  No*  ii  und  i2  milg^eiheilten 
nnd  der  hier")  — 


-7  'p  ivJij^ 

angefügten.  Sie  sind  der  Ausdehnung,  der  Tonart,  auch  mehr  oder 
weniger  dem  Inhalt  nnd  der  Stimmung  naeh  unteraohieden ;  beson- 
ders das  letztere,  blos  für  daa  Manual  (manualmente)  geschrieben, 
bebt  aieb  durch  einen  Anflog  von  Heiterkeit  und  Leichtbeweglich- 
keit vor  den  andern  hervor.  AUejii  der  dorcb  alle  bindnrahgehende 
aad  in  allen  Torberraebende  Grnndxng  ist  fealticb-feteriiebe  Rnbe 

*)  Aas  d«r  erwabnlea  SammlaD^;  das  letita  IMspId  aoa  dta  bei  fireilluifr 
nd  flirtet  beraaflsegabeBaa  ChmlTonfialea. 

3» 
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«od ,  wa  es  sidil  tfe  aUzngroiie  Rtee  (oben  bei  •}  verliisderi, 

eine  gewisse  besehaoliebe  Breite,  die  sieb  bald  (oben  bei  c,  in 
No.  12  bei  a)  in  einem  Anflug  von  Zweistimmigi^eit  innerhalb  des 
Themas  selber,  bald  (oben  bei  d,  No.  11  und  12  a  und  b)  in  weit- 
crstreckter  Fortführung  der  an  sich  ruhigen  Motive  ausspricht.  Man 
niuss  diese  Theoiale  mit  andern  desselben  Meisters  (namentlich  aus 
dem  temperirten  Klavier)  vergleichen ,  die  so  oft  mit  einem  schnei- 
dend karakleristischen  Zug  uns  in  ihre  Stimmung  hineinreissen  und 
fast  ohne  alle  Ausnahme  so  eng  und  energisch  zusammengescblos» 
■en  sind :  um  zu  erkennen ,  dass  es  eben  bei  den  Orgelsälzen  we- 
niger auf  einen  besondern  schnell  und  scharf  auszuprägenden  Inhalt^ 
nie  nnf  den  alieo  gemeinsamen  und  wicbtigslen  Orgelkarakter  und 
Orgelzweck  ankam. 

I^oeh  einleuchtender  wird  diese  Tendenz  in  der  Ansarbeitnng 
erkennt.  Jene  beld  befligen»  bald  knnstreiohen  Engfiibrungeo,  Ver- 
kebmngen,  knn  alle  die  einxelnen  Momente,  in  denen  sieb  der 
Geng  andrer  Pngen  neu  belebt  und  zu  gesteigerter  Energie  bebt» 
weieben  in  der  Ocgelfoge  vor  der  Rabe  nnd  Breite  des  Orgelka- 
nkters  so  entscbieden  znrfick,  dau  es  in  den  meisten  Fällen  gar 
nicht  auf  eine  Steigerung  der  spätem  Partien  gegen  die  frühem  ab- 
gesehen ist,  sondern  nur  darauf,  dass  das  Werk  seinen  Gedanken 
in  gleicher  Fülle  durch  den  weiten  Raum  der  Kirche  und  bis  zur 
Sättigung  der  Gemülher  mil  kirchlicber  Stimmung  ausbreite. 

So  wird  z.  B.  das  in  No.  32  c  miigetheilte  Thema  von  höhe- 
rer Slimme  beantwortet,  während  die  vorige  eine  Achtelreihe  (in 
Sexten  mit  den  gehenden  Tönen  des  Themas)  als  Gegensatz  bringt. 
Beide  Stimmen  fallen  dann  in  diesen 
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aber,  der  erst  vier  Takte  weiter  polyphone  Form  aDoimmt  und  dem 
loeb  vier  Takte  später  endlich  die  letzte  Stimme  der  Durchfübrungy 
las  Pedal  (das  aUo  21  Takte  lan«^  geschwiegen  batle)  nachkommt. 
Im  vierten  Takte  von  da  wird  der  erste  Tbeil  der  Fuge  in  der 
Pamilele  geschlossen  und  dann  der  zweite  mit  einer  neuen  Anfiih- 
Tong  de«  Themas  im  Tenor  (Bass  des  Mannais)  mit  dem  GegensaU 
in  der  Oberstimme  begonnen.  Hierauf  folgt  nun»  11  Takte  lang» 
der  acbon  in  No.  30  angefnlirte  und  dort  karakterisirte  Zwisehen- 
salx,  dann  naeb  einer  abermaligen  AnfSbrnng  des  Tbemas  in  der 
Oberstimme  (im  Hauptton)  mit  den  Gegensätze  darunter  —  wie 
zuvor  wieder  sweistimmtg  —  ein  Xbnlieber  Zwischensatz  von  15 
Takten.    Nun  (also  nach  29  Takten)  tritt  das  Pedal  wieder  auf, 
^ebt  das  Thema  in  Cmoll  und  den  Gegensatz  (während  das  Thema 
von  einer  Mitlelstimme  in  der  Oklav  beantwortet  wird)  und  von 
hier  wird  mit  15  Takten  zum  Orgelpunkt  gegangen,  wo  das  Thema 
wieder  in  der  Mitte  erscheint;  der  Satz  ist  hierbei  durchaus  nur 
drei-,  ein  Paar  Takte  lang  blos  zweistimmig.    Nach  dem  Orgel- 
ponkte  (oder  will  man  es  dazu  rechnen?)  giebt  der  Bass  das  Thema 
auf  derselben  Stufe  ohne  irgend  einen  Gegensatz,  also  einstimmig; 
ein  an  No.  30  anlehnender  Zwischensatz  von  8  Takten  führt  nach 
der  Unteidominante  zu  mner  Andeutung  des  Tbemas ,  — 


das  zum  letztenmal  über  dem  Orgelpunkt  der  Tonika  im  Pedal  in 
dreistimmigem  Satz  in  der  Mittelstimme  erscheint.  Von  bier  geht 
der  Fugensatz  in  freie  Fantasie  zurück. 

In  gleicher  oder  noch  grösserer  behaglich  festlicher  Ruhe  uud 
bequemer  Breite  ist  der  Fugensatz  zu  dem  Thema  No.  11,  a  aus- 
geführt; überall  tritt  das  Genügen  an  der  Fülle  und  Feierlichkeit 
des  Orgelklangs,  an  der  Sättigung  jeder  Orgelstimroe,  besonders  des 
Pedals»  an  der  Bnlscbiedenheit »  die  im  Gegensatze  von  Pedal  und 
Manual  liegt,  maassgebend  in  den  Scböpfnngsakt  des  Komponisten» 
dessen  Weisheit  und  Grösse  sich  eben  darin  zuerst  bewMhrty  dass 
er  sein  Organ  vollkommen  erkannt  bat,  sieb  ganz  in  dasselbe  ver- 
senkt und  es  fiir  sieh  reden  lisst.  Auch  bier  —  und  noch  mehr 
wie  im  vorhergebenden  Psll  —  ist  der  Satz  meist  zwei«  nnd  dret- 
stimmig,  oft  eiustioimig^  wird  auch  gegen  das  Eude  ein  stärkerer 
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Gegensatz  des  Maouak  ^egeu  das  Pedai  begehrt,  so  gestaltet  er 
sieb  doch  — 


80  einfach,  dass  der  Salz  mit  griMMerm  Aecble  2W€t-  als  sieben* 
slimiDig  (wie  er,  äoiserlich  genommen,  erscheint)  genannt  werden 
muss.  Andre  Fngen,  z.  B.  die  in  No.  11  b,  sind  reicher  ao  Ar- 
beit, drengvoUer  schon  ioi  Thema  und  dadurch  ia  der  FöhruDg  der 
Slinmen  geg^a  eiModer]  aber  aach  sie  beurkimdeD  das  ubea  aof- 
gewiesne  Pdnzip. 

Dieser  ToroehnisteD  Fora  der  Poly^onie  scUiessen  sich  nuo 
die  aodem, 

2.  fngirler  Choral,  Choral  mit  Fage,  Choral- 

figuration 

(oder  aneb  Choral  mit  kanonischer  Begleiloog)  an,  m  deren  Ans- 

ftihrung  (die  Form  an  und  für  sich  ist  uns  schon  aus  Th.  II.  be- 
kannt) man  schon  von  selbst  dieselbe  zunächst  auf  das  Gelteodwer- 
den  des  Tfjstnimenls  gerichlcle  Tendenz  vorausseUen  wird,  da  so- 
L^ar  liic  weit  selbständigere  Forai  der  1" uge  sich  ihr  so  entsebieden 
unterworfen  bat.    Aus  diesem  Gesichtspunkt  begreifen  sich  nament- 
lich die   oft  so  w citcrslreckleii  Choraiiiguralionen  Seb.  Bachs, 
deren  tini^^c  iin   Th.  II.  angeführt  worden.    In  seinem  Christ 
unser  Herr*',  —  das  wir  (Th.  II.  S.  127)  als  eine  der  tiefsinnig- 
sten  Kompositionen  kennen  gelernt,  in  der  zweistimmigen  Figuration 
des  „Allein  Gott  in  der  Höh'  sei  Ehr***)  und  Sbniichen  Sätzen, 
B«  „Wo  soll  ich  fliehen  hin'*  und  ,»Wer  nur  den  lieben  Gott 
lisst  walten**^),  in  denen  das  Pedal  mit  Vierfoss  -  Stimmen  den 
eantu» ßrmui  fuhrt,  vollendet  die  Figoration  in  mhigster,  nnr  sel- 
ten gesteigerter  Breite  ihre  Aufgabe.    Hier  ist  auch  der  rechte 
Sohanphitz  für  jene  wahrhaft,  —  geistig  gehundnen  Formen  (Th.  II. 
8.  429)  der  kanontsben  Führung  d§s  emUus ßrmuM,  z.  B.  In  dem 
drachtvoll  ausgelegten  „Dies  sind  die  heiigen  zehn  Gebot,*'  oder 
der  k»nonischen  Begleitung  des  cantns  firmus  z.  B.  in  ,,Vom  Him- 
mel buch  da  komm'  ich  ber*^***j  j  die  Orgel  bietet  ia  der  ibr  eignen 

^  Seb.  Bacb's  Cboralvorapiele,  bei  Breilkopf  uod  IJärtel,  aus  weicher 
SamaUoBg  alle  diese  Beispiele  genenmea  sied. 
**)  No.  3  ud  4  ia  entoa  Helle. 
Na.  9(  und  99  im  dritlca  Hellt. 
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Rote  deo  Raiilll  für  so  weite  uucl  strenge  bemessne  Fiiliruog  uod 
fodert  nicht,  —  Jelint  vielmehr  eine  hühcrc  JLneguug,  eigealbüm- 
bchern  lnli;ilt  freierer  Formen  von  sich  ab. 

TnU  lihvs  in  einer  Choraliigiiration  ein  looigeres,  mehr  per- 
sönliches Gefühl  iu  die  Uinschreibunf^  des  caniuf  ßrmm  oder  in  die 
Fif^uraisümmeu ;  £o  wird  in  den  niei^len  Fällen  sc  lmii  die  Kürze 
der  Komposition,  iui  Ge*!^ensalz  zU  der  breiten  Auslage  der  bier 
aogetübrtcu  und  iboen  verwaudteu,  darauf  hindeuten,  dass  hier  die 
Orgel  nieiil  zu  ihrem  wahren  Ausdruck  gekommen,  dass  der  Kom- 
ponist in  sie  hin eingedichtet  (S.  23»  die. AiMnerkuiig)  nichl 
ans  ihr,  ihrem  Wesen  genjüss  he  raasgesprochen  bat.  Wer 
wollte  4eia  freien  schaflendeo  Geist  dieses  Aecbt  bealreilea?  Wie 
■aaehea  UBBchälzbare  ToBgetfeht  verdankeo  wir  schon  dieser  Rich- 
tongl  Allein»  ist  es  weder  Pflicbi  nech  Reehi^  dem  Ktinstlergeisi 
■il  Satsongen  entgegen  zu  treten«  so  ist  es  doch  fSrderlicb»  überall 
swn  Bewnsstsein  dessen,  was  sieb  ibm  nnd  er  uns  bietet»  vorzur 
dringen.  Jene  innigem  Gesänge  (Sinn ged lebte  des  Gemütbs 
könnte  man  sie  nennen)  mögen  der  Orgel  zugewiesen  werden, 
wenn  gleich  diese  nicht  genügen  kann  füc  den  vollen  und  getreuen 
Ausdruck  des  in  ihnen  lebenden  Gefühls ;  die  Sympathie  des  Hörers 
wird  den  unvoilkommnen  Ausdruck  (TL^iuizen,  wiinn  und  so  weil 
sie  es  vermag.  Nur  das  muss  dem  Künstler  be\>  iissl  bleiben,  dass 
eben  bier  die  Orgel  nicht  iiirc  eij^enlliümlichc  Aufgabe  gefunden 
bat.  —  Ein  Gleiches  gilt  von  jenen  gewalligen  Polypbonien  (S.  18) 
die  gewiss  nicht  in  dem  ganzen  Stimmgewehe  durchhört  also 
nicbi  Yottkomnen  aufgefaast  werden  können,  die  aber  kein  mehr 
angemessnes  Organ  finden,  als  die  Orgel  «nd  vermöge  ihrer  «geisti- 
gen Bedeatnng  das  vollste  Recht  haben  anm  Dasein.  In  all  diesen 
FiUen  wird  die  Orgel  Dienerin  des  überlegnen  Geistes  \  seiner  Macht 
nnd  seinem  Rechte  bringt  sie  das  Opfer  Ihrer  Eigenibnmiicbkeit« 
Ein  wabrbaftes  Recht  bat  aber  in  solchen  Füllen  nur  der«  der  das 
Wesen  des  Instroaunts  erkannt  und  sieb  als  einen  solchen  bewübrt 
hat,  ehe  er  von  dem  höbem  Recht  des  Gedankeas  darfiber  binans 
berufen  wird,  wo  es  sein  muss. 

Nächst  diesen  fester  gezeichneieu  Formen  ist  nun 

3.   die  OrgeHantasie 

zu  nennen,  Ginleitung  oder  Introduktion  genauot,  wenn 
sie  zu  einer  Fuge  oder  sonst  zu  t  iiu  r  bei»ümmlern  Form  überführt, 
bei  den  iilteru  Meistern  auch  wubl  Tokkate,  wenn  sie  einen 
grössern  S^ielreichlhum  entfaltet.  Es  versteht  sich  nach  allem  Bis- 
herigen von  selbst»  dass  ancb  ihr  Inhalt  dem  Wesen  der  Orgel  in 
Richer  Weise,  wie  die  vorgenannten  Fennen  zu  entsprechen 
haben  wird  \  polyphone  Sitnoi  Massenwirkung  nnd  minder*  oder  ein- 
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ttlnmtge  SStze  können  hier  noch  viel  freier  und  reicher  «^emi^ciit 
und  einander  enl^^egeogeselzt  werden,  als  in  den  strengen  Formen. 
Es  bedarf  hierüber,  nach  dem  Th.  III.  S.  325  Gesagten  keiner 
Weilern  Erörterung. 

Weniger  günstig  erscheinen  dagegen  für  die  Orgel  folgende 
Formen» 

4.    Die  Sonate, 

oder  auch  bei  den  ältero  Meistern  das  Orgelkonxerl.  Die 
Sonatenform  berahl,  wie  wir  (Th.  III.  8«  194)  wissen,  auf  dea 
Liedsatz  und  zwar  aof  der  Verknüpfung  verschiedner  Liedsätze. 
Der  Liedsatz  aber  ist  ?orsugsweise  homophon,  hat  eine  Melodie  nt« 
flanplmekHfie  geltend  zn  naehen»  der  aieh  die  übrigen  Stimneii 
mehr  eder  weniger  nnterordnen.  Zwir  kann  nun  von  den  zwei, 
drei  oder  mebrern  LiedsMIsen  eines  Sonitenaatzes  einer  oder  der 
nodere  polyphonen  Inhalt  wibien,  doeh  aber  bleibt  im  Ganzen  Ho- 
mophonie, das  Henrortreten  einer  Hauptmelodie  —  und  dann  die 
energische  Untersehetdnng  der  yenehiednen,  mehr  oder  weniger 
der  Homophonie  eignen  Liedsätze  für  die  Form  karakterisltsoh  und 
noLhwcodig.  Die  Kraft  der  Melodie  aber  ist  gerade  nicht  die  starke 
Seite  der  Orgel.  Daher  ist  auch  die  Orgelsonatc  nur  in  der  frii- 
bera  Zeit,  in  der  diese  Form  sich  noch  nicht  vollendet  balle,  hald 
nnter  diesem  Namen,  bald  (wenn  sie  spielvoller  erschien)  als  Orgel- 
konzert fleissij:^  gesetzt  worden  ,  und  hat  sich  weder  bei  den  alten 
Meistern  auf  die  Hohe  anderer  Formen  des  OrgeLsatzes  erheben, 
noch  an  den  Fortschritten  und  der  VoUenduug  dieser  Form  in  der 
Hajdn-Beetbovenschen  Zeit  theilnehnen  können. 
Oauelbe  Urtheii  inii 

5.   die  Variation* 

Wenn  unter  diesem  Namen  eine  Reihe  fignraler  ,  kanoniteher,  fn- 
genhafter  Bearbeitungen  eines  als  Thema  dienenden  Chorals  znsam- 
mengefasst  wird:  so  kann,  wie  sieh  von  selbst  versteht,  jede  etn- 
selne  dieser  Arbeiten  dem  Karakter  des  lostmments  vollkommen 
entsprechen.  Nur  ist  zu  besorgen,  dass  die  Gesammlheit  derselben 
ichoii  dess\vc<^en  einförmig  erscheinen  werde  ,  weil  in  ihnen  allen 
der  polyphone  Satz  in  seinen  drei  Haopifonnon  vorwallcl  oder  aus- 
schliesslich zur  Anwendung  kommt.  Dann  aber  diirfle  selten  oder 
vielleicht  niemals  eine  innre  Nothwendi;<keil  diese  lleihe  von  Ein- 
zelheilen verknöpfen  ,  weil  jede  derselben  nach  der  ihr  gegebnen 
Form  schon  ein  für  sich  genügendes,  abgeschlossnes  Wesen  an  sieh 
hat,  das  den  meist  liedförmigeo  oder  doch  leichter  gehaltnen  Sätzen 
der  eigentlichen  Varia tionenform  abgebt«  Eben  darin»  dass  die  ein« 
^lelne  VariaUon  nieht  befriedigt,  liegt  das  fiednrfiBiss  som  Fortsehritt 
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und  hiermit  die  Begrtindunp  and  Rechtfertigung  der  V^iriaLionen- 
farm  ^  Beides  fehlt  der  OrgelkompositioD,  die  aus  polyphooeo  Sätzen 
i»eslehea  soll. 

Entschieden  uogünstiger  ist  diese  Form  für  die  Orgel,  wenu 
»an  ihr  eiu  Thema  von  freierer  Liedform  und  ganz  oder  vorhenr- 
tebeod  homophonem  Inhalt  gieht;  der  Grund  üegl  in  der  schon  er- 
kaonteu  Ungeeignetheit  der  Orgel  für  homophon -melodischen  Ans- 
4raek.  Wie  talenlvoll  daher  auch  die  Ausfähnmg  einer  solchen 
RoBvposition  y  wie  gcscbickl  der  Spieler »  und  wie  sehr  er  ancfa  he- 
dacht  sei,  der  Unfähigkeit  des  Instruments  dnreh  alle  auf  demselben 
möglichen  Vortragsmitlel  abzuhelfen:  stets,  fnrebten  wir»  wird  sieh« 
die  Aufgabe  als  eine  nngSnstige,  das  in  seiner  Welt  so  reiebe  und 
mSehtige  Insimment  gegen  dergleichen  Znmutbuogen  spröde  und 
■agelenk  beweisen  und  der  Erfolg  kein  erfreulicher^  wenigstens  kein 
▼oUkonmen  befriedigender  sein. 

Eine  eif^eulhiiinliche  Form  der  allen  Meister  kann  hier  nicht 
uuer\voi;(  n  bitibrn,  weil  sie  ge \v i s  s  e  rm  a  a s  s  e  n  in  das  Fach  der 
Variation  eingreiti)  dies  ist  die  Tb.  II.  S.  379  besprochene  Form  des 

Basso  osiinaio.. 

Allein  wenn  auch  das  Thema»  der  feste  Bass,  ein  Satz,  also  lied* 

formig  ist,  so  kommt  er  doch  nicht  zu  Itedförmigen  Abschlössen^ 
und  wenn  er  auch  bisweilen  homophon  behandelt  wird ,  so  bildet 
doch  dds  Slimmgewebe  vorherrschend  sich  polyphon  und  zu  einem 
grossen  Ganzen  oder  zu  mehrern  grossen  Massen  aus.  Es  f^illeu 
abo  beide  gegen  die  eigenllicbe  Variation  gcrichlcle  Beiienkcn  weg 
und  es  bestätigt  sich  die  Stellung  dieser  Form  unter  die  der  Fuge 
verwandten.  Das  grösste  Werk  dieser  GaLtuiio^  für  Orgel,  die 
Passccaglie  von  Seb.  Bach  ist  schon  Tb.  II.  S.  385  erwähnt 
worden. 

Alle  diese  Formen,  —  Figuratiouy  Puge,  Liedform,  Sonate« 
Variation  können  sich  als 

Or  ge  1 1  r  i  o 

darstellen ,  wenn  man  sie  draisUmmig  für  zwei  Manuale  und  Pedal 
setzt  und  die  Slimmen  obligat,  wenigstens  vorbernehend  poly- 
phon führt. 

Schliesslich  ist  hier  noch 

6.   die  Berücksichtigung  der  gottesdienstlichen 

Verhältnisse  bei  den  0  rg  eil  o  i- m  eo 

zur  Sprache  zu  bringen.  Im  Gottesdienste  nämlich  erweisen  sich 
die  Kttostformen  oft  zu  ausgedehnt  für  den  Zweck  ihrer  Anwen- 
dung. Wieweit  dies  für  die  erste  Binlettung  eines  ganzen  Gottes- 
dienstes und  für  den  Abschlus  desselben  der  Fall  sein  kann,  bleibt 
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zweifeibaft;  es  goUle  4%m  Organisten  woiil  frei  sieben  oder  viel- 
mehr gedankt  werden,  wenn  er  ein  Paar  Minuten  früher  begönne 
oder  später  schlösse,  um  Zeit  für  ein  ausfiiiirlicherts  uiul  nach  sei- 
nem tirmessen  befriedigenderes  Werk  zu  gewinnen.  Hier  hat  also 
der  Komponist,  wie  uns  scheint,  keine  iiücksicht  zu  iiciimen.  Allein 
im  Laufe  des  GotlesHienslos  kann  es  zur  Einlcilung  eines  neuen 
Gesangs  oder  sonst i^^en  Moments  des  Or^'elspiels  in  gedrängterer 
Form  hedürlcn.  iiier  hieleri  sich  nun  k  üi  zci  n  E  i  n  l e r  t  u  n  ge  u 
(Th.  III.  S.  292),  dann  statt  der  Fugen  die  Fugalo's,  statt  der 
Figurationea  ganzer  Choral meiodien  solche  Figurationen  dar, 
.die  sich  nur  auf  die  erste  Zeile  oder  einen  Theil  des  Chorals 
besehr&nkeD  und  daon  sogleich  ahschliessen  y  oder  in  den  Choral 
selhsly  den  die  Gemeine  zu  singen  bat»  überleiten.  Dies  alles  sind 
aber  nnr  Modifikaltonen  bekannter  Formen,  die  keiner  besondem 
£inweisaog  bedürfen.  Das  Nölbige  ist  darüber  bereite  Tb.  II. 
gesagt*). 


*)  Hierm  der  Aahaof  A. 
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Zweite  Abtheiliuigr« 

Der  Sai»  für  B leehinsirumente. 

Die  Beneonaog  BieebüifraiiieDle  geböhrt  urspronglicb  «len« 
jeoigen  Blasiustrumenteo ,  die  aus  einem  von  Metall  (Messing)  an- 
gefertigten Robr  beslehn  and  durch  ein  metallnes  Mandstiick  ange-^ 
Unaen  werden.  Die  hierher  gebörigeo  Itistmoiente  sind  die  Tron* 
pele,  die  Posaune,  das  Waldborn  —  kurzweg  Horn  genannt  Von 
den  Blasiastranenten ,  die  ganz  oder  vorzugsweise  aus  hölzernen 
Robren  bestehn»' unterscheiden  jene  BleehtDstrumenlc  sieb  auch  da- 
dttieb*  dass  das  Rohr  der  Holzblasinslrumenle  Tonlöclier  li  it,  die 
durch  den  Finger  des  Spirlers  uuinillclbar  oder  mit  llulli^  \(ni  lllap- 
pen  geschlossen  und  geöffnet  werden  kiinucn  und  durch  die  dem 
Spieler  eine  voü^iändige  Tonleiter  zu  Gebole  steht»  während  die 
Blechinstrumente  dieser  Tonlöeber  cnlbchren. 

Bei  der  fortschreitenden  Eulwickclun^  des  Idstrumentenbaus 
ist  indess  liir  die  obige  Erklärung  ein  doppelter  2&usalz  nöthig  ge- 
worden. 

Erstens  sind  Blasinstrumente  In  Anwendung  gekommen  (s. 
B.  die  Ophiklei'den),  deren  Körper  (Robr)  ebenfalls  von  Metall  ver- 
fertigt^ aber  nach  Art  der  Holzblasiustrooiente  mit  Tonlöcbern  ver- 
seben wird*  Da  das  Letztere  für  das  Tonsystem»  mitbin  auch  für  das 
Wesen  des  Instruments,  das  EoUcbeidendsle  ist ,  so  gehören  diese 
Instrumente  nicht  zu  den  eigentlichen  Blechinstrumenten,  sondern 
sind  zu  den  Holzblas-Instrumenten  au  stellen. 

Zweitens  sind  den  oben  genannten  Instromenten,  nament- 
lich Trompeten  und  Hörnern,  Vorrichtungen  (und  zwar  VeüiiJe) 
zugefügt  worden,  durch  die  ihre  Tonreihe  vervollständigt,  aber  auch 
ihr  Karakter  bedeutend  verändert  worden.  Diesen  Instrumenten 
(die  nach  der  ihnen  zugefügten  Vorrichtung  Venlilfrompeieii  und 
Vcntilhörncr  heisseu)  haben  sich  andre  ähaluh  kouslruirlc  (  lior- 
ncUe  ,  Tuben  u.  s.  w.)  zugesellt,  die  allesammt  in  die  Hl.issc  der 
Ulecbiuslrumente  geboren ,  jedenfalls  eher  ihnen  als  den  Holzblas- 
instrumenten sich  anschliesseu.  Demungcachtet  sondern  wir  diese 
ganze  Klasse  von  Instrumenten ,  die  wir  kurzweg  Ventilinstru- 
ni  e  n  t  e  nennen  wollen »  ab ,  um  die  eigentlichen  oder  ursprüng- 
lichen Blechinstrumente  zunächst  in  ihrem  reinen  Karakter  und  in 
ihrer  wesentlieben  Bedeutung  kennen  und  gebrauchen  so  lernen. 
Die  Yentilittstnimeote  werden  abgesondert  behandelt  werden. 
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Wir  haben  es  daher  io  dieser  Abtbeilung  nur  mit  den  Trom- 
peten, Hörnern  fsogenannteri  Natnrtroinpeten  und  Nalurhörnern  im 
Gegensatz  zu  den  Venlil-Trompelen  und  Höruern)  und  Posaunen 
zu  thun.  Diesen  gesellen  wir  die  Pauken  zu.  Es  versteht  sieb 
von  selbst,  dass  dieses  Schlaginstrument  nur  aus  einem  äusser- 
lichen  aber  kuostleriscbeu  Grund  in  die  Reihe  der  Blasiostrumente 
tritt,  —  weil  es  nimlicb  zaoäehsl  im  Verein  mit  ihnen  zur  Tbatig- 
keit  kommt. 

Von  hier  an  dnreb  die  ganse  Orehclvterlebre  hindurch  werden 
wir  den  Stof  so  zn  ordnen  haben»  dass  mit  jedem  Sebrilt  der 
Reiehihnm  nnsrer  Mittel  wächst  nnd  jede  vorhergehende  Stnfe  den 
Forlschritt  erleichtert.* 

Den  eigentlichen  Knnstanfgaben  werden  wieder  Vorübungen 
(also  gewissermaassen  Nachträge  zur  Elementarlehre)  vorangehen, 
deren  [>rspricsslichkeit  sich  aus  reichen,  seil  Jahren  gesammelten 
Erfaliruügcü  an  den  verschiedenst  begablen  und  vorgebildeten  Schü- 
lern ergeben  und  erprobt  hat.  Sie  ersparen  dem  .lün^pr  die  Qual, 
sich  in  grössern  Werken  ilnrrh  L'nerfahrcnbeil  und  Lngewandthcit 
in  der  Inslrummtallon  aliaugenblirklirh  «gehemmt  und  eine  Heihe 
grösserer  in  jeder  andern  Beziehun^r  hetrir di^'t  nden  Arbeilen  ganz 
oder  Iheilweise  vi  tdorben  zu  sehen.  Eigne  Ertahrung  wird  ihn 
also  von  der  Wichtigkeit  der  Vorv'beiten  überzeugea  *)• 


Erster  Abschnitt. 

Kenntniss  der  Trompete  und  Pauke. 

Die  Trompete  wird  in  verschiediien  Stimmungen  angewendet, 
die  wir  später  su  erläutern  haben  werden  nnd  denen  zu  Folge 
Tersohiedne  Arten  des  Instruments  sn  unterscheiden  sind.  Wir 
nehmen  eine  dieser  Arten  oder  Stimmungen,  die  in  C  stehende 
als  Norm,  um  an  ihr  das  allen  Arien  Gemeinsame  des  lusLruments 
zu  zeigen. 

A«    Die  Normal' TrompeU* 

Die  IVompele**)  besteht  aus  einem  acht  Fuss  (mehr  oder  we- 
niger) langen,  engen,  erst  gegen  das  Ende  bin  sich  erweiternden 
Messingrohr*'*),  das  zweimidherum  in  ein  länglich  Viereck  (Oblon> 


•)  Hierzu  der  Anlianp  B. 
*•)  Italienisch  tromba,  ciurmo.  in  der  Mehrzahl  tromln%  clarini. 
***)  Id  nirsUichca  Kapelleo  uod  bei  bevurzugteu  Mitttair  -  Muäiiccbürea  liud«t 
nao  biiweilen  filbero«  Trompeteo.  Sie  babca  aber  eia«n  weuigcr  kdltB  Klais« 
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^am)  bH  abgeraiideten  scbmalen  Seilen  xoMmoieogelegt  ist,  an 
dem  einen  oifoen  finde  miltels  eines  kesselförmig  gebildeten eog- 
geöffoelen  Mundstücks  angeblasen  wird,  an  dem  andern  finde  in  eine 

Erweiterung,  den  Schalltrichter  (Becher,  Stürze)  geoannt,  aasliuft. 
Das  Rohr  ist  durchgängig  geschlossen,  ohoe  Tonlöcher  oder  andre 
Vorrichtung  zur  Tonerzeugung. 

Dieses  Instrument  bringt  zunächst  folgende  Natur  töne  hervor. 


-cr 
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Ton  denen  jedoch  1)  der  tiefste  Ton  (gross  c)  nur  schwer  und 
noh  anspricht  nnd  nicht  recht  fest  steht,  2)  auch  der  nächste  Ton 
(klein  e)  einen  ranhen  Klang  *)  hat ;  3)  das  eingestrichne  b  nrsprtfng* 
Beb  zwar  etwas  nu  tief  ist»  jedoch  vom  Bläser  mittels  stärkem 
Druckes  fest  nnd  rein  intonirt  werden  kann**);  4}  das  zweige- 


')  Die  Alten  naonten,  basfieliMod  gatiif,  dag  tieftte  C  Flaiterfrob  nnd 
das  laebste  Grobstimme. 

•*)  Dieseü  von  den  KompoDisten  benutz.te  6  kann  von  jeHera  Orchester-Trom- 
peter sieber  gefoderl  and  zu  mancherlei  Ulekteu  benutzt  werden.    So  verwen- 
det es  B  eelb  o  von  in  der  beroUcben  Symphoale  (io  Mar,  S.  79  der  bei 
Simrock  erscbifneaaa  Partitor)  wie  hier  bei  a  — 
3g  a.  ^  (b    lies)  li.Tr.iAC 

Trombc 
in  £s* 


1 


— — 

 w 


m 


 iSebUssteo  Anklang  seiaet  schärfsten  Tooes;  so  könDte  in  einem  Toosatf 

aai  Cdar  mit  C^Tcoapetea  eise  atarke  Modaiaiiea  doreb  Troaipeteotöae,  die  der 


striehne  i  und  das  dreigestrielme  d  nad  «  anr  sebr  «ebwer  und 

selten,  —  auf  den  jetzigen  Trompeten  vielleicht  von  keinem  Bläser 
erreicht  wird,  auch  5)  das  drei«(cslrichne  c  nur  auf  den  Trompeten 
tiefster  Stimm  linken,  auf  C\  D,  ^.s-Trompeten  und  in  der  gün* 
stigstei)  Toofulge^  z.  ß.  im  aufstei^^eudea  Akkorde* 
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und  aacb  da  nur  von  weDigen  Blasern  unter  günstigen  Umständen 
(weno  der  Bläser  noch  nicht  ermüdet  ist»  sein  Instniment  aber 
aebon  ^ivm  geblasen  hat)  gefasst  werden  kann.  So  beschräoki 
sich  also  die  Reibe  der  aicber  zu  babendeo  Töoc  auf  diese  Tonfolge  t 
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^^^^^^^ 
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Die  hier  ausgelassenen*)  sind  nicht  fii^lich  im  Orchester  zu 
lodern;  vvt;ni^stens  ihut  man  wolil  ,  aui  sie  nicht  als  auf  wesent- 
liche und  hervortretende  Züge  der  Kumpositiou  zu  rechnen.  Wie- 
viel dagegen  einzelne  Virtuosen  vermögen  und  was  man  ihnen  im 
Solosatze  zumutbeu  kann,  ist  nicht  vorauszubestimmen**). 

Neben  diesen  Natnrtönen  können  dnrcb  Stopfen  noeb  andre 
liervorgebraebt  werden.  Znnüebst  erscbeioen  (dnreb  sogenannten 
balbes  Stopfen)  mit  Leicbtigkeit  (weil  man  sie  mit  gleiehem  Lippen- 
dmck  fasst)  die  Halbtöne  unter  den  drei  bIScbslen  Natnrtünen,  so 
wie  aucb  (dnreb  sogenanntes  ganzes  Stopfen)  der  Ganzton  nnter 
dem  höcbsten,  ferner  der  (balbgestopfte)  flalbton  unter  dem  mitt^ 
lern  ^ 


von  denen  acwar  der  dritte  (/)  leicbi  etwas  zu  hocb  anspricht,  in 
diatoniseher  Folge  aber,  besonders  von  oben  nacb  unten  (weil  dann 
der  Natnrton  den  von  ibm  ans  gestopften  vorausgeht) 


«npraogUeheo  Siiminiiaf  «cbeinbar  trtmd  siid»  eingeleitet  eder  anterttütit  wei^ 

den,  wie  oben  bei  b. 

Was  liier  mit  versrblednen  Sfimmnn^fn  der  TrompeteBt  nit  SS',  f-TroB' 
j^tea  u.  s.  w.  gemetot ,  fiodet  «ich  weiterbin  erläutert. 

*)  Deeb  bet  der  Verf.  in  eioem  lugabreo  InetromeDtalsatz  —  aod  zwar  im 
Piano  —  von  der  tieren  Oktave  (klein  r,  cinpr^-tHrheo  r}  mit  sicher  zutrefTt-n- 
dem  Erfolge  Gebrauch  gemacht;  uod  zwar  mit  braacbbaren  ,  keioeswegs  aber 
ausgezeichneten  Bläsern.  In  böbero  Stinrnttogen  eracbeint  kleine  ebne  Sebwie- 
rigkeit  und  gut. 

^  Hiena  der  Aabaog  C 


« 
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«neb  wohl  in  chromatischer  Folge,  nicht  so  sicher  aher  in  Sprän-» 
gen  oder  mit  Trischem  Einsatz  reio  uod  sicher  komml. 

Aocb  in  der  eiogestrichoeo  Oktave  ist  von  jedem  Natnrlon  za* 
näelisl  (dorefa  halbes  Stopfen)  der  tiefere  Ualblon,  dann  (durch  gan- 
zes Slopfen)  der  tiefere  Ganzton 

gapget,  htlbe»,  g.    b»         b.         bsIbM  Stopfea 

ZU  erlangen,  aber  schwerer  and  nnsiehrer,  besonders  die  ganz  ge- 
stopften Töne,  die  nur  nach  Vorausgang  der  Naturlöne,  von  denen 
aus  sin  i^ebildet  werden,  cinigermaassen  sicher  zu  lasstii  sind. 
Man  tiiiit  daher  wohl,  auf  sie  ganz  zu  verzichten  und  sich  über- 
haupt lür  das  Orchester  auf  diese  Tonreihe 

nsd  zwar  nnter  der  oben  für  den  Gebranch  des  angedenlelen  * 
Weise  zu  beschränken. 

Die  Naturtöne  der  Trompete  (No.  40)  haben  einen  hellen, 
darehdringenden  und  in  der  tiefern  Region,  bis  zum  zweigestnch- 
nen  c,  schmetternden  Klang;  das  Schmetternde  und  etwas  Rauhe 
verliert  sich  von  c  an  und  der  Klang  tritl  niin  in  noch  gedrängte- 
rer und  veredeller  Kraft  hervor.  Die  leicht  erreichbaren  Stopftöne 
der  zwei^^pstriclii»eii  Oklave  (No.  41)  schliesseii  sich  dein  Klang  der 
Naliittone  last  ununlerscheidbar  an;  die  andern  haben  einen  ge- 
driicktprn  Kl  trif]^.  Alle  Tone  des  Inslruiiients  kunueu  übrigens  SO 
lang  gehalleu  werden,  als  der  Alhem  des  Bläsers  reicht. 

Was  nun  die  Behandlung  der  Trompete  belriH't,  so  kann 
jeder  ihrer  zuvor  (No.  44)  aufgetiihrlen  Töoe  für  sich  mit  Sicher- 
heit eingesetzt  werden;  nur  ist  der  freie  Einsatz  des  /  und  Jig 
nicht  so  sicher 9  als  der  der  andern  Töne,  man  bringt  sie  lieber 
(wie  in  No.  42  gezeigt  worden)  im  Gefolge  von  bequemem  Tönen 
vor.   Auch  das  höchste  g  und  das  tiefste  (kleine)  c  —  wenn  man 


*)  Ans  ilero  Messias  von  Händpl,  mit  Mozarts  [Dslromentatioa  ,  No.  44 
der  bei  Brfitkopf  uod  Härtel  beraasgesebnea  Partitur.  Die  Troaipel«  iit  eise 
JD-Tronpete. 
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letzteres  äberbaupt  gebranehen  will  —  ist  nkht  sieher  zum  ersteo 
BiosatSy  sondem  erst  nacb  Vorgang  bequemerer  Töne  zu  fodem. 

Abgesehen  hierron  ist  jede  Ton  folge  inoerhalb  des  ange- 
gebnen ToDsystems,  also  auch  jeder  beliebige  Sprung  möglich; 
allein  je  weiter  die  Sprünge,  desto  schwerer  und  unsichrer  sind  sie 
(weil  die  hohen  Tone  eine  andre  Lippenhaltuog  nölhig  machen  als 
die  tiefen),  desto  mehr  fodern  sie  Zeil  zwischen  dem  einen  und 
dem  andern  Tone  —  desto  ermüdender  endlich  sind  sie  für  den 
Blaser.  Am  leichlcslen  gelingen  die  der  TonloI;^e  des  Systems 
selbst  entsprechenden,  die  an  die  eiafachslen  Gruudloroieii  der  Me- 
lodie aaiebaendea  Tonreibeu z.  B. 

b. 


15 


c. 


If"*"  ^  


i 


ine  wir  sie  einst  (Tli.  I.  S.  59)  schon  bei  dem  Satz  der  Nalur- 
harmonie  kennen  gelernt  haben;  auch  diese  sind  umso  leichter  und 
können  um  so  kräftiger  oder  schnei Ibeweglcr  hervorgebracht  wer- 
den, je  nuhi  sie  sich  auf  einen  en-^en  Raum  hcschränken.  Am 
sobnellsteu  ausfuhrbar  ist  die  Tonfolgc  in  den  harmonischen  Figu- 
ren der  eiogeslricbnen  Oktave  (wie  in  ISo.  45,  a,  b)  bis  zum  zwei- 
gestrichnen  c,  höchstens  e;  hier  ist  eine  Bewegung,  wie  etwa  die 
der  Sechsaebntel  im  AUegro  moderato,  wohl  ausführbar.  Die  Töne 
<  der  zveigeslrichnen  Oktave,  besonders  in  weiterer  diatonischer  oder 
gar  chromatischer  Folge  (No.  41,  42)  koanen  oicht  wohl  schneller 
als  io  der  Aehtelbewegaog  des  AUegro  moderaia  gefodert  werdeo; 
doch  gelingt  die  schoellere  Beweguog  zweier  oder  dreier  wieder* 
holt  weehseloder  Tone  in  schrittweiser  Folge»  z»  II.  hier  bei  a» 
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iai  forte  auch  in  dieser  Region,  nur  nicht  höber.  Lebrigens  ist 
schnelle  Bewegung  ans  tiefem  zu  höhern  Tönen  (No.  45,  a)  leieh- 
ter,  als  die  entgegengesetzte  (No.  46»  b). 

Anch  die  Wiederholung  desselben  Tones  ist  je  nseh 
der  Tonregion  in  gleicher  Schnelligkeit»  wie  oben  angegeben,  mög- 
lich und,  wenn  sie  sich  nicht  über  vier  bis  sechs  gleiche  Tonan« 
scbläge»  —  wie  hier 


'rt=rri 


I   L^.^.iJ    I  * — 


erstreckt,  leicht  und  wobi»  ohne  Ungleichheit  und  Anslreogungy 
möglich. 
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Kine  eigcnthümliche  TonwiederhuIoDg  uDterscbeideo  wir  vod 
gemessoeo;  wir  wollen  sie 

den  iS chm c tte r 1 0 n 
Es  kaon  nämlich  miUels  des  Zungeoscblags  ein  Ton  mit 
{rosser  Schnelligkeit  und  so  laog^  der  Atbem  mid  die  Zungenkrafi 
ies  Bläsers  ankäll»  wiederholt  werden ,  so  dass  sich  bald  kleinere 
iIiyikBMche  Figuren  bilden,  bald  —  wie  hier  Takt  3, 


ein  tremolo,  ein  kräftig  erbebendes  oder  schütlcrndes  Wiedniiolen 
des  '^am,,  das  dem  lebendigen  und  euergiscben  Klang  des  lostru- 
■ettlintjlu'  entsprechend  und  ihm  vor  andern  Blasinstrumenien  theils 
▼nrxagvweis,  theils  aosschliesslich  eigenthümlich  ist.   Es  kann  übri- 
gens 4ieses  Sehmellem  nnr  an  den  yier  nntem  Tönen  <^-e— 
—  attenblls  noch  auf  b  und     am  besten  anf  dem  nntem  e  vnd  g 
mit  Leiebtigkelt  and  Kraft  ansgeubt  werden  i  mit  jedem  bdbern  Tone 
wM  es  schwerer,  in  den  hfichsten  Tönen  nnansfuhrbar.  Beaseich- 
aet  wird  es,  wie  No.  48  zeigt,  bald  als  Tremolo,  bald  als  Triller*)* 
Dies  ist  der  Tonumfang  und  Wiritnngskreis  der  Trompete. 
Aeusbcrlich  betrachlct  crsclicint  or  sehr  beschränkt,  ja  höchst  lücken* 
baft.    Allein  eine  tiefer  eingelieudc  Auffassung  zeigt  zwischen  dem 
Karaklcr  und  deu  Mitteln  des  Instruments  die  erwünschteste  Llcber- 
triusiimmung.    Für  den  heldenhaft  klaren  und  cindrinjj^lichen  Klang 
des  Instrnnipnts,  für  diesen  Heldenkarakter,  der  selber  nur  ein  ein- 
facher, nicht  ein  vielseitiger  ist ,  bedarf  es  keines  Keichtbums  au 
ToDweodungeu  und  Mitteln ;  der  vorbaodne  • —  die  Töne  des  hell- 
sten Akkordes  (des  grossen  Dreiklangs  durch  mehr  als  zwei  Okta- 
ten)  die  zweite  harmonische  Maa^e  (Tb.  I.  S.  56)  die  Tonleiter 
Üs  snr  Dominante  können  genügen.    Diese  Tone  stehen  in  allen 
Abstafungen  der  Starke,  in  schneller  Folge  und  weit -hin  rufendem 
Aasliallen,  besonders  mit  dem  metallen  dorchbreehenden  Scbmetter-, 
ton  xn  Gebote.   Selbst  die  Armath  der  Tonreihe  dient  dem  das 
lastmment  tiefer  Erkennenden  snm  fördernden  Winke;  sie  nötbigt 
ibn,  einem  andern  knnstlerisehen  Mittel  nm  so  entscheidendere 
SrafI  xnznerUieilen,  —  nämlich  dem  Rhythmus,  der  fiir  seine  ent- 
lebeidende  Kraft  am  entscheidaogskräftigen  Instrumente  das  ent- 
sprechende Organ  findet.  ^ 


*)  Die  letztere  Bezeicbnnn^  ist  eioe  UQeigentlicbe  uod  könnte  insofern  eini- 
ges Bedenken  finden,  als  wirkliche  Triller  auf  dem  zueigeslricboeu  d — e — d 
aach  e — b  möglich  sind.  Allein  letztere  taugen  selten  etwas,  sollten  ali»u  luber 
gaas  «ostbraMht  hteibra  and  so  füllt  dis  Bedenken  gegen  die  Triller-  statt 
lraBol»-Beseic]iDaBf  weg« 
Man,  ftoBp.  L.  IV.  4 
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B.    Arten  und  Stimmungen  der  Trompete. 

Allein  bei  «Hedem  würde  der  Toogebalt  der  Trompete  für  die 
MilwirkuDg  bei  lOfgedebotem ,  niodolalioosreicfaea  oder  von  üniui 
aas  nicbl  in  Cdur»  sondern  in  andern  Tonarten  stebenden  Komp«- 
eitionen  nninreiebend,  oft  gar  nicbi  anwendbar  sein.  Man  bnl  4n» 
ber  Trompeten  von  versebiedner  Grtee  (LSoge  des  Robrs)  dogn^ 
fiihrtt  die  den  in  Vorberigen  aufgewiesaea  Tengeball  auf  andern 
Sinfen  darstellen,  mitbin  ISr  andre  Tonarten  oder  Akkorde  eben  so 
anwendbar  sind,  als  der  oben  gefnndno  Tongebalt  liir  die  Tonarl 
Cdur.  Ein  l&ngeres  Hohr  giebt  ein  lieferest  ein  kflneres  giebl  ein 
höheres  Tonsyslem,  Hieraof  bezieht  sich  der  Zusatz  za  der  S.  44 
angcgebiit:!!  Lange  der  Trompete  von  acht  Fuss;  eine  Trompete 
mit  so  langen]  Rohr  giebl  ihren  Tuugebalt  auf  dem  Urion  C  oder 
in  Cdur  an. 

Die  Stinmiungen  der  Trompete  vermöge  der  grossen^  oder  min* 
dem  Läoge  des  Kohrs  begründen  verscbiedne  Arten  des  Instru- 
ments, die  sich  übrigens  in  allem  gleich,  nur  in  ihrem  Urtoo  und 
damit  in  der  hohem  oder  tiefern  Lage  ihres  Tonsystems  Teroohie* 
den  sind;  eine  Versebiedenheit,  die  dann  noch  einige  spiter  sn  er* 
wSbnende  Folgen  naeb  sieh  nicht.  Die  Noten  iür  simntliebe  Arten 
der  Trompete  werden  so  gesobriebeo»  als  vlre  das  Tonsyateai 
stets  anf  den  Urton  C  gegründet  $  für  alle  Tirompel- Arten  wirdniso 
durchgängig  in  Cdnr  gesetzt ,  wie  wir  von  No.  37  bis  hierher  ge- 
ihan  haben.  Für  jede  Art  aber  werden  diese  Noten  in  das  be* 
sondre  Tonsystem  übertragen,  das  von  dieser  Art  angegeben  wird. 

£s  giebt  nun  zunächst  folgende  Arten  der  Trompete. 
1.   Die  B-Trompete  (iromba  M  B)f 

deren  Töne  eioa  Slafe  nnter  dem  Normalton  als»  in  der  Tonarl 
Ddor  stehen.   Der  so  — 

in  Noten  geschriebne  Tongebalt  der  B-Trompete  erklingt  mithin  so,  — 

also  in  der  Tonart  ^dur. 

2.    Die  C-Trompete. 

Diese  giebt  ihre  Tonreibe  an,  wie  sie  gesebrieben  wird;  es 
ist  also  hier  alles,  was  wir  von  der  Nomaitrompete  gesagt  haben, 
ebne  Umsetzung  in  eine  andre  Tonart  zu  verstehen. 
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X  Die  i^-Tronpele. 

Sie  steht,  wie  schon  der  iName  zeigt,  eine  Stufe  hoher  als  die 
^iormaitrooipele,  ihre  Notenreihe  (No.  49)  ertönt  milbio  so: 

4.   Die  f #-TroDip ete ; 
sie  sieht  ia  j^-dur$  ihre  Notenreihe  (No.  49)  erlönl  so: 


5.   D;ie  jf-Trompete, 
Die  F-Trenpete; 

sdlMr  weidett  gefbaden 

7.  Die  G  -  T  r  o  m  p  e  l  c, 

8.  Die  y^^-Trompete, 

9.  Die  hohe  jEf-Trompete  {tromba  in  B  aUo) 
welche  letztere  eine  Oktave  über  der  gewöhnlichen  oder  tiefen 
i^-Trompete  (die  ütn  im  Gegeosats  sa  ihr  le»  —  italienisch  tromba 
im  B  basio  nennt)  siebt.  Die  Stinmnng  dieser  Arten  (5  bis  8) 
▼eniebl  sich  nach  dem  Vorhergehenden  von  selbst.  Man  kann  sieh 
die  Stimmnng  aller  in  füllendem  Schema  vergegenwirligen : 


1.  ^-Trompete:   /  b   d  /  us  b   h  £«^^fff^^ 

2.  Trompete:    g  e  e        h  eeitd^e^ßsf^c 

3.  Z^- Trompetet    mdßsacddise  f/s  ^  gu  a 

4.  -  Trompete :    b   es   ^    b  des  es    e  f  Jis  g  as^  h 
5*   ^-Trompete:    h   e  gis  h   d   e  J  ßs  g^  gi*  a  ais 

6.  jP  -  Trompete :    c  ^  a   c  es      ßs  g        a   A   h  c 

7.  Trompete:  d^kdfggif^^^ 
^  ^-Trompete:  eacisegaauhct^ 

9.  hohcir-Tromp.:    /  b   d  ^  as  b   h   c_  ~d 

In  den  drei  ersten  Arten  (liefe  H-,  C-,  J9-TVompeten)  ist  das 

hier  ausgelassene  kleine  C  nicht  wohl  heraasanbringen ,  bei  den 
höhern  Arten  geht  es  allenfalls. 
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Die  B'  und  C- Trompete  kaoo  die  höchste  oben  gesetzte  Note 
(also  die  ^-Trompete  das  zweSgealriehne  die  Trompete  das 
dreigestriebne  c)  allenfalia,  die  /^-Trompete  kma  sie  vielleicht»  die 
höberit  Arten  können  sie  aehwerlich*)  erreicbeo}  die  Ei-  und 
^-Trompete  kSnnen  die  Diole  g  wohl  im  Akkordgange  (a) 


nicht  ao  wohl  aber  sprangweia  oder  in  diatoniacher  PoJge  (b)  er- 
reieben»  Die  F- Trompete  kann  alienfalb,  den  Gang  in  No.  54,  a, 
niebl  aber  /  und ßB  heranabringen;  die  h5faem  Trompeten '^*)  därf- 
ten  mit  Sieherbeit  niebt  über  die  Note  des  zweigestrichneo  die 

hohe  Z^-Trompele  nicht  über  das  sweigestrichue  c  (dem  Tou  Dach  l/) 
hinanfzu führen  sein. 

*  Für  die  hier  noch  fehlenden  Stimmungen  ist  nun  noch  durch 
besondre 

Setzstücke 

gaaorgt,  —  bogenförmige  Röhren,  die  swischen  Mundstück  und  Rohr 
eingeschoben  werden  und  das  letztere  verlängern.    Hierdoreh  wird 
die  Stimmung  nm  eine  halbe  Stufe  erniedrigl»  es  wird  also 
aas  der      B  -  Trompete  eine     A  -  Trompete, 

-  -       C-      -         •  iT- 

-  -  -         -  Ihi- 

-  .  -      Oes " 

-  -hohe^#- 
-  höhend-      -         -  hohe  A" 
und  so  entstehen  fünf  nene  Arten ,  deren  Tongehalt  man  sich  nach 
dem  St  lieraa  No.  53  leicht  vorslelieii  kann.    Hiernach  gäbe  es  nun 
Trompeleii  von  tief      tief  ^,       C,  Cis  oder  Des,  J),  £s^  £^ 
Fis  oder  Gvs.  hoch  A  und  hoch 

Allein  durch  die  Setzstiicke  scheint  Klang  und  Tonreinheit  der 
Trompete  mehr  oder  weniger  —  denn  auch  hier  knnn  ein  geschick« 
ier  Bläser  nachhelfen  —  beeinträehtigt  sn  werden*   £s  dürfte  da* 


•)  Volle  ßesiiinmtheil  ist  in  »U  diesen  Punkten  nicht  zugeben,  weil  dabei 
za  viel  auf  die  besondre  Anlage  und  Uebung  jedes  eiuzeloen  Bläsers  aakumiut; 
deM  eineo  gelingt,  was  der  aodre  für  UDaasführbar  erklärt.  Mao  tbut  wohl,  das 
Sedenkliebe  m  wrmeiden  —  «od  kaaii  et  ia  der  Rtg«l  oho«  weientlitheB  Varintt. 

**)  Der  Verf.  kenat  dieae  (die  beeb  J*Tremp«tc)  mir  aaa  AiieherB, 

Diobt  aas  eigoer  AalTassang,  erianert  aleh  «och  ■ielt,  sie  ia  dea  Pirtitarea  der 
Meister  je  gcfanden  sa  habeo ,  kaan  also  oiebt  aieber  über  sie  bcrichtm.  lo  Mi* 
liUirmosikcböreB  werden  aie,  wirdeegar  hier  nad  dert  eioe  keke  C  -  Trompete 
aogeweadet. 

//-Trnniprien  hat  unter  Andern  C.  M.  T«  W ebe r  ia  der  lütroduktiOD 
dritteu  Akt  der  Luryaotbe  gebraucht. 
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her  rathsam  seio,  sich  auf  die  bei  No.  53  voa  1  bis  6  aurgefuüi  teu 
Arten  zu  beschränken. 

Dies  sind  die  wesenllicbslen  Unterscfiiede  der  Trompeten  -  Ar- 
ten. Aber  auch  im  Kiaoge  scheint  eine  Verschiedeubeit  sttllzufin- 
itn  ,  die  von  der  Gescfaicklichkeil  des  Bläsers  wenigstens  nicht 
giazlicli  fiberwnodoa  werden  kann.  Die  ^-Trompete  bat  einen 
Tolieo,  etwM  pOMonenbaften ,  ^  die  C-  und  Z>- Trompete  haben 
einen  kalteo,  etwas  ranken  Klang«  —  die  £s-,  E-  and  Trom- 
peten haben  dnen  festen  nnd  gedroogenen»  darchdriogeoden,  nicht 
aber  nnben  Khuig»  daher  sie  am  liebsten  xn  reichen  (konaerliren*' 
4en)  Solosätzen  hennlit  werden.  Vornehmlich  hSngl  allerdings  die 
Wahl  der  Trompete  von  der  Tonart  der  Komposition  ab  %  man  wird 
daher  in  der  Regel  in  Kompositionen  in  Ei  ^aneh  »Trompeten 
setzen  und  so  in  andern  Fällen.  Allein  die  Erkenntniss  des  be- 
sondern  lilangkarakters  kann  (wie  später  zur  ^[»racbe  kommen 
wird^  auch  bierin  manches  ändern. 

In  grössern  Kompositionen  kann  man  bei  dem  Ucbergang  in 
fremde  Tonarten  die  Mitwirkung  der  Trompeten  nothwendig«  gleich- 
wohl 4üe  nrsprün glich  gewählte  Trompetenart  für  die  nepe' Tonart 
nnanwendbar,  joder  doch  nicht  ergiebig  genug  finden.  Hier  nnA 
bietet  sich  die  Auskunft  dar,  im  Laufe  4er  Komposition  die  Stim- 
mung (dnrch  Etnsatn  neuer  Bogen ,  die  das  Rohr  der  Trompete 
Terlingem  oder  verkürzen)  sn  veründeriiy  s.  B.  ans  den  D^Ttom- 
ten  oder  Trompeten  nn  machen.  Allein  der  Bliser  mnss 
ZB  dem  Wechsel  der  Bogen  Zeit  haben,  etwa  12  bis  16  Taki 
Pensen  im  langsamen,  oder  20  bis  24  im  schnellen  Tempo. 

C.   i^to  Pauke. 

Die  Paoke  ist  bekanntlteh  ein  über  einen  kesseiförmigen,  Klang 

und  Schallkran  bedingenden  Körper  von  Kupferblech  straff  gezoge- 
nes Fell,  auf  dem  der  Ton  durch  den  Ausclila^  mit  PaukenstÖcken 
(Schlägeln)  hervorgebracht  wird.  Jede  llaad  führt  bekanntlich 
einen  solchen  Schlägel*),  es  ki\m\  daher  die  Pauke  mit  einem  ein- 
zigen oder  beiden  Schlägeln  eich  zeilig  (oder  möglichst  schnell 
nacheinander,  fast  gleichzeitig)  oder  auch  abwechselnd  mit  eiricm 
Dach  dem  niidern  nnp^cschlagcn  werden.  Der  gleichzeitige  oder  fast 
gleichzeitige  Anschlag  giebt  einen  vollem ,  der  Anschlag  mit  einem 
einsigen  Sehlägei  einen  härtem,  abgebroobnern  Klang;  iände  man 


*)  Die  Schlägel  habeo  ao  dem  aulschlageuden  Endo  In  kan n Hielt  Hulzknopfe. 
Lasst  man  diese  unbedeckt,  so  ist  der  Klaog  des  lostrumeals  dürr,  Irockea ;  wer* 
den  sie  mit  Leder  äberzogea,  lo  ist  er  femildert,  doch  trocken;  werdeo  sie  mit 
SokvaBm,  Fils  «der  Gammi  «lastieam  übenogen,  i«  Ist  ier  Klaog  weich,  etwaa 
daapf,  itclahiaai  emdaakelt. 
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nothi^,  den  erstem  ausdrücklich  vorzuschreiben,  äo  miisäle  die  2solc 
auf-  und  abwärts  gestrichen  werden. 

Die  Pauke  giebt  nur  einen  einzig;en  Ton;  dieser  kauu  vom 
leisesten  piano  bis  zmu  druhaeiidea  bärlesten  Jorte^  er  kann  kura 
abgebrochen  (staccatn)  in  allen  möglichen  rhythmischen  Figurea 
bis  zum  rollendsten  \\  irbel.  In  diMn  kaum  noch  die  einzelnen  Schliig'e 
zu  uulerschcideo  sind,  wiederholt  werden;  der  Wiri>ei  wird  mit 
dem  Triilerseichen  —  tr.  oder  ^  —  aogezeicbuet* 

Dieser  eine  Ton  der  kann  dnrcb  StimMBg  böber  oder 

tiefer genooHoen  werden»  aber  Dur  iooerbalb  des  Haumes  einer  Quinte, 
vom  grosseD  F  bis  klein  c  und  von  gross  B  bie  kJctti  bei  tieferer 
Stimmung  wfiNe  das  Paukenfell  au  seblaff  nnil  der  SebaU  zerflallernd, 
der  Ton  nkbl  bestimmt  berauskommen,  bei  böberer  Stimmung  wfirde 
das  Pell  SU  straff  angezogen  und  der  Klang  su  hart,  wabrsebeinlicb  die 
Stimmung  tueb  nicbt  feststehend  sein«  Di«  Stimmung  der  Pauke  «aeli 
ihrer  bisberigeu  Einricbtung  foderl  einige  Zeit  und  ein  wenn  aueb 
leises  Versuchen :  naeb  einer  verbesserten  —  aber  noch  nicht  allgemeiii 
verbreiteten  Einrichtung  kann  das  Stimmen  augenblicklich  geschehen, 
also  im  Laufe  der  Ausführung  selber,  u  ns  nach  der  allern  Einrichtung 
nur  bei  einer  Reihe  von  Pausen  (10  bis  W  Takle  im  Allegro  rnade- 
rato)  ratbsam  und  im  Allgeuieiiicri  nicbt  erwünscht  war.  Die  verbes- 
serte Pauke  lässl  sich  auch  einen  Ton  tiefer  stimmen,  bis  zu  gross  /^.v. 

Bei  der  Tonarmulh  des  Instruments  werden  in  der  Kc^^el 
zwei  Pauken,  eine  grössere  und  eine  kleinere,  nebeneinander  ge- 
stellt und  in  die  wichtigsten  Töne,  Tonika  und  Dominante,  gestimmt* 
Bisweilen  findet  der  Komponist  sieh  zu  abweichenden  Stimmungen 
bewogen;  so  hat  z.  B.  Beethoven  im  Finale  der  achten  und  im 
Scherzo  der  neunten  Symphonie  die  Pauken  in  die  Oktave  F — / 
atiaunett  lassen«  Bisweilen  wird  eine  dritte  Pauke  gesetzt  und  enl* 
weder  in  die  Unterdominant»  oder  in  eine  andre  in  Folge  besondrer 
Modnlatbn  nSthig  werdenden  Ton  gestimmt«  —  eine  Maassnnbma« 
die  naeh  der  neuen  Paukeneinriebtung  uberüässig  wird').  Dies  sind 
AusnabmfSUe,  die  man  nach  der  Bicbtnng  der  jedesmaligen  Kompo- 
sition zu  benrtbeileu  hatf  als  Begel  darf  wobl  gelten,  dass  die  wich- 
tigsten Töne,  die  zugleich  Gnmdtöne  der  wichtigsten  Akkorde  und 
nächstnöthigeu  Tonarien  sind ,  durch  das  i  Lyllunisch  so  mächtige 
Instrument  noch  einen  bevorzugten  Nachdruck  erhalt imi. 

Auch  die  Pauken  konneu,  wie  die  Trompeten ,  im  Lauf  eines 


*)  Man  bat  so^ar  ia  aosern  Tagen  zar  AofsleHuag  von  acht  Paar  Panken 
fefliffeo,  wariibflr  denn  hier  nicht  weiter  zo  ortheilen  ist.  Im  vorigeo  Jalirhun- 
dert  gabea  fürsttiebt  Hnfj^eoker  tvf  14  Paakee  Rovsart  and  warfen  Säbel  sacb 
die  Sablistl  wibread  Sei  gpleb  gnehiokt  Ia  die  Lell,  am  sie  eiee  TiktlWbler 
wieder  sa  fugea« 
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TiMliBki  iBgMliaiml  werben»  tm  leiclilesteo  im  nahe  ge^gene 
TMittafeBy  %.  B.  m  d  ia  e  oder  et«  Bei  der  ia  neeeiter  Zeil 
galroftei  Eiariebmg  der  Paoken  kaaii  die  IldiitiiiuDuog,  wie  ge- 
«gl,  ichMll  nd  ildier  geiehelin. 

Will  man  der  Paeke  etflen  dumpfem,  logabern  Rlang  geben, 
so  wird  das  Fell  mit  der  Decke  locker  überdeckt  (der  Komponist 
ffluss  das  ausdrückütili  mil 

timpani  coperti 

vorschreiben)  oder  —  was  einen  reincrn  Ton  und  gleicbmässigern 
Klang  giebl  —  es  werden  die  Schlägelknöple  mit  Gammi^  ¥\iz  oder 
Scbwamm  (Anmerkung  S.  53)  überzogen. 

Die  Pauken  werden  übrigens  cbeutalls,  wie  die  Trompeten  in 
der  Aegel  in  C  (G — c)  notirt  und  die  eigentliche  ToohÖhe  dann 
Torgesdurieben.  Doch  geki  man  von  dieser  regelsassigen  Schreib- 
art gelegentlich  auch  ab,  wenn  die  Notirung  der  wabre»  Tonhöhe 
(wie  ie  den  ebigett  Beelboveneobcii  Fällee)  bequemer  «od  deallieher 
selieisl* 


Zweiter  Abschnitt. 

Der  Satz  iXir  Trompeten  und  Pauken* 

Selbständige  Kompositionen  fiir  Trompeten  und  Pauken,  mit 
Ausschluss  aller  andern  Instrumente  können  bei  dem  beschränkten 
Tongchalt  jetier  Organe  nur  von  beschränktem  L'mfan^  und  der 
Hauptsache  nach  von  keinem  andern  Inhalt  sein,  als  dem  in  der 
Netorbaraonie  (Th.  I.  S.  55)  gegebnen.  Dergleichen  Aufgaben 
mögen  im  Vergleieb  mit  den  bisher  schon  gelösteo  imbedeoteBd  «r^ 
seheinen  (im  höbem  Sinn  ist  keine  Gesialtuog  mehr  oder  weniger 
bedealend  eis  eine  andre»  jede  ist  die  reebte  aod  voUgeoügeade» 
die  der  Idee  des  Konstwerits  eDtspriebl)  jedenfalls  dienen  sie  zur 
Vortfbiing  fSr  nmlsssendere  Inslmmentationen  nnd  Aufgaben. 

Wenn  der  freie  Künstler  seine  Idee  sn  offenbaren  bat,  so  bie- 
ten sieh  ibm  —  oder  wSblt  er  die  lastmmentet  die  sich  jener  Idee 
eignen,  so  dass  Inbalt  und  Organ  der  Komposition  einig  nod  Eins 
sind.  Der  Jünger  muss  von  der  entgegengesetzten  Seite  zu  dieser 
Einheit  hinstrcbeu.  Ihm  wird  das  Organ  gegeben  und  er  hat  aus 
dessen  liarakter  die  Form  und  deu  liihaU  seijier  Uomposiliorj  zu 
bestimmen.  Dieser  Weg  ist  nicht  blos  eiu  raethodiscb  nolhwcndi- 
ger,  er  ist  auch  ein  künstlerischer.  Der  Musiker  kann  sich  kein 
Musikorgan,  z.  B.  nicht  den  Verein  von  Trompeten  uud  Pauken 
vorstelleo,  ohne  vom  Karakier  desselben  ergrifTctv,  err^t»  an  syoi* 
patbetischer  üervorbnngaag  gestiHamt  au  werden. 
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Der  durobdriDgende,  aietellMeh*belle  Tronpetanklangi  der  fan- 
kebde  SehmetterloD  und  der  einbche  aber  klare  uid  eaergiiebe 
Tongebalt  des  beroiscbeo  lastromeoU»  dam  die  Kraflschläge  oder 
der  rollendere  bald  dumpfere,  bald  körnigere  Donner  der  Pauke: 

das  alles  ruft  zunächst  machtvolle,  gewallthälige,  kriegerische  Slim- 
muDg  hervor;  auf  unserm  jetzigen  beschränkten  Standpunkte  bieten 
sich  für  sie  nur  begränzte  Aufgaben,  —  Fanfaren  und  kriege* 
rische  Märsche. 

Diese  einfachen  Aufgaben  können  mit  mehr  oder  minderm  Auf- 
waod  von  Mitteln  gelöst  werden.  Die  besebränktesle»  aber  noeb 
geoilgende  AafstelluBg  würden 


1.    Zwei  Trompeten  und  Pauken 

abgeben;  die  Paoken  ersebeinen  sofort  ab  Baas,  die  beiden  Trom* 
pelea  würden  als  die  gleiebarligen  Instrumeate  sieb  so  eng,  wie 
wir  einst  in  der  Naturbarmonie  (Tb.  I.  S.  61)  gelernt,  an  ein* 
ander  sebliessen.  Alit  diesen  Mitteln  wurden  sieh  freilieb  nur  SitM 
wie  dieser: 

MaMtoto. 


55 


Trombe 
in  O. 


Timpaui 


bilden  lassen,  die  aber  bei  der  Macht  der  Instrumente  (vollends 
wenn  die  Trompetensümmen  doppell  oder  mehrfach  besetzt  werden 
könnten)  nicht  so  wirkungslos  bleiben  würden ,  als  sie  etwa  am 
Klavier  erscheinen. 

Die  beiden  Trompelen  ballen  wir  gern  zusaomien.  Anf  knne 
Glieder  können  sie  vielleicbt  einmal  mit  Erfo%  gelrennt  werden« 
wenn  z*  B«  wie  bier 


Timpiini  |  ^^  j 
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€111  SobmeUerton  (glmchttm  als  besondre  drille  oder  vierte  SUanne) 
die  HavptnioiDeDle  nnterbricbl  and  die  eine  Slimine  (hier  die  erste) 
iha  oiehl  ebne  xu  weile  Sprooge  mil  fassen  kaaa.  Dies  kann  aber 
Bsr  als  Ansaabme  gellen  und  oiebt  wobl  anF  ganse  Abscbnitle  oder 
^tze  ausgedehnt  werden,  weil  die  BlUlel  doch  zu  gering  sind,  am 
selbständige  Stimmen  mdgKeb  za  macben.  Aaeh  die  Paoken  Ter- 
bindeu  wir  aus  demselben  Grunde  mit  den  Trompeten  möglichst  eng; 
in  No.  56  schweigen  sie  nur  zu  lica  Auflaklen  und  einigen  mitt- 
lem Taklnoten,  um  ru  ihrem  eignen  Elemente,  dem  Rhythmus,  noch 
energischer  einzugreifen. 

Hiernach  ergiebt  sich  schon  'von  selbst ,  dass  omq  die  zweite 
Trompete  nicht  leicht  über  das  hohe  e  hioanf  und  die  erste  ^nr 
Tonibergehend  zu  dem  eingeslrichnen  c  oder  gar  znm  kleinen  g 
hiDablühren  wird.  Da  die  hohen  Tdne  eine  andre  Lippenbaltong 
fodem  als  die  tiefern .  so  stört  man  diese  (und  erhült  eine  unvoU- 
kommnere  AasfÜhrong)  wenn  man  die  erste  Trompete  (den  Pri- 
marius)  zu  tief  und  die  zweite  (den  Sekuudarius)  zu  hoch 
hiäscii  lasst.  * 

Sieben  ans  nan  mehr  Trompeten  zu  Gebote,  so  können  wir 
statt  der  zahl  reichern  Besetzung  zweier  Stimmen  mehr  Stimmen 
setzen,  sanicbst  zum  Salz  mit 

* 

2.   drei  oder  vier  Trompelen*)  and  Panken 

übergehen.  Allerdings  ist  bei  der  Beschrlnktheil  des  Tonsystems 
aoeh  dann  nicht  auf  einen  wahrhaft  drei-  oder  vierstimmigen  Salz 
zu  reebnen;  nicht  einmal  von  der  Gegenbewegong  zwei  und  zweier 
Stimmen  kdaate  ein  andrer  als  höchst  seltner  lind  beschränkter 

■ 

Gebraoch  gemacht  werden,  weil  bei  der  spröden  SlSrke  and  Hefl%« 
keit  des  Instmmeots  ein  Dorcbkreozen  der  Stimmen  sehr  wild  her» 
auskommen  würde.  Doch  gewönne  man  bei  voilstimmiger  Besetzoog 
wenigstens  von  Zeit  so  Zeit  grössere  HarmoniemasiOD.  Die  nach^ 
stehende  Intrade*^,  — 


•)  Bei  drei  Trompeten  naantc  man  die  unlerale  weoigsleoä  früher  priuci- 
pale  ^  bei  vieren  die  dritte  principaie  und  die  vierte  toffmfai  xwei  worden 
ciarini j  drei  und  vier  trombe  oder  clartni  e  trombe  genannt. 

'•)  Intrarle  heisst  eine  für  Trompeten  und  Panken,  oder  vuüsländigo 
Bleebmusik  geiieltie  Kiuleituog  oder  Einfüljiuug  eioes  grossem  Musikstücks 
(aUo  Binleitoog)  oder  einer  feiarlMea ,  bedeattameo  UaodUog,  Verküodiguug 
««  s»  w. 
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die  nun  sich  breiter  und  weiter  eosgefohrl  denken  mnts,  giebt  dazu 
ein  Paar  Belege.   Bei  solcber  Masse  der  Trompeten  dorfle  schon 

ein  beslimmtere r  Gegensatz  dieser  und  der  Pauken  gewagt  werden ; 
im  vierten  Takle  bilden  sich  vollere  Harmoniemassen ,  so  auch  im 
letzten;  im  vorletzten  versucht  sich  ein  Gegensalz  unter  den  Trom- 
peten selbst  zu  bilden.  —  Für  den  Anfang  hätten  dem  Tongehalt 
eine  oder  zwei  Trompeten  genügt;  sollen  wir  nicht  mit  diesen  allein 
anfangen  und  die  übrigen  erst  folgen  lassen,  wenn  sie  oöthigsind? 
Nein.  Das  wäre  Zersplillerang  der  Masse  und  der  Kraft  und  ge- 
rade bei  dem  energieeben  xn  Maebtwirkungen  beitimniten  lostro- 
nient  am  wenigsten  gut  angebracht.  Selbst  wenn  ein  crescendo 
beabsichtigt  wäre,  würde  es  dem  Vortrag  der  Ausfahrenden  über« 
lassen  werden  können  und  keiner  Theiiaog  der  Stionea  bedürfen  i 
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▼ielaebr  gewisat  eben  im  jdsM  der  KUng  der  Trompete  darch 
SliaimnilJe  an  Gfanz  and  Wohllaut. 

Man  merke  schliesslich  noch  Folgendes ,  um  iiichl  gegen  die 
fibrigcns  wohlbegrundele  Praktik  der  Orrhpster  zu  Verstössen.  — 
Da  xn  mar  einigfrmaasaen  voUsUindigen  Wirkung  des  Trompeten- 
cfaors  wenigslena  zwei  Trompeten  gehören:  so  sind  in  jedem  Or- 
chester xunSehsi  swei  Trompeter  —  also  ein  Primarias  und  ein 
Sekottdariua  —  zn  fodem.  Gebl  man  sn  einer  starkern  Besetzung 
iber,  so  isl  das  Angemessenste:  dem  ersten  Trompeierpaar  ein 
zweites  —  also  wieder  einen  Primarins  und  einen  Seknndarius  — 
simfägeo.  Polglich  ist  die  dritte  Trompete  wieder  von 
einem  Primarius  besetzt,  der  mehr  auf  hohe  als  tiefe  Ton« 
lagen  eingerichtet  und  hcrechtigt  isl,  nur  für  jene,  nicht  für  tiiese 
verwendet  zu  werden.  So  liep^t  in  No.  57  die  dritte  Trompete 
höher  als  die  /weile;  sie  ist  eine  Pr  im  stimme  (obgleich  dem  In- 
halt zufolge  unter  der  ersten  Trompete  siebend) ,  die  zweite  und 
vierte  Trompete  sind  Sekundstimmen. 

Einen  den  Tongebali  beretehernden  Gebraneb  bietet  die  zabi- 
reielie  Besetzung,  wenn  man 

3.  Trompeten  versebiedner  Stinmong 

mit  einander  zu  einem  Salze  vereinigt;  hier  ergänzen  sich  die  Ton- 
sysleme  ^egenseiti^^  Wenn  man  z.  B.  B-  und  f*«- Trompeten 
(Domioanle  und  Tonika)  vereioigly  so  geben  (iS.  50) 

die  /^«Trompeten  ^  ^     tu^  dy  es^X» 

mddie^i-Trompeten     by    es^  bt    det,     es^^,  £,as,if 


beide  also  Tereint  diese  Tonreihe 


(mit  2  sind  die  B-,  mit  1  die  i?^-Trompeten,  mit  f  beide  zugleich 

bezeichnet)  die  schwerer  erreichbaren  oder  sonst  bedcüklichen  Tone 
bei  Seite  gelassen.  Fügte  man  noch  F-Trompeleo  zu,  so  erhielte 
mau  folgende  TooreiheV 


(mit  3  sind  die  i^'-Trompeleo  bezeichnet)  aus  denen  man  seine  har- 
monischen Massen  zusannenflelkn  könnte.  Wir  geben  zur  Probe 
einen  kieinon  Salz» 
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nach  dem  man  ungefähr  ermessen  kann,  wio  viel  Erfolg  dergleichen 
Kombinationen  bei  mehr  oder  weniger  Sorgfalt  und  Talent  bieten; 
es  bleibt  in  der  Thal  zweifelhaft,  ob  nicht  durch  Zusammenhaltung 
«Uer  Trompeten  in  einer  einzigen  Stinuming  an  Glanz  uud  Kraft 
der  YieUaeheo  BeselsaDg  mehr  gewonnen  wärde,  aU  durob  die  Ver- 
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Ibeilung  in  verschiednß  Stimmung  an  Toogehalt  für  die  Komposilioo^ 
—  der  am  Eode  doch  ktin  bedeutender  sein  kann. 

Wollle  man  noch  mehr  Trompeten  in  verschiedoen  Stimmun- 
geo  SQsammenstellen  oder  die  vorband nen  Paare  in  noch  mehr  Ton- 
arten serstrenen»  so  würde  aaeh  der  Tongeball  wachten,  könnte 
Mn  sogar  TrompetenslUe  in  Moll  heran skfinfleln,  denn  darauf 
Kofi  dergleichen  Arbeit  znletst  hinaus.  Allein  der  Gewinn  wSrde 
die  Zersplitterung  der  Krifle  (schon  in  nnserm  Sats  kommen  die 
loalmmente  nur  in  einaelnen  Momenten  zum  Tulti  nasammen) 
nicht  aufwiegen  und  man  wdrde  sieb  immer  weiter  von  dem  eigenl- 
hchen  einfach  -  njüchligen  Karakter  der  Grundkraft  des  Trompeten- 
satzes entfernen. 

Wer  dergleichen  Kombinationen  versuchen  will  und  den  Ton- 
gebalt  der  verschiednen  Stimmungen  noch  nicht  geläufig  handhaben 
kann»  tbut  wohl,  sich  zuerst  diesen  (wie  oben  in  No.  58  und  59) 
▼orxDStellen,  dann  die  Komposition  so  zu  notiren,  wie  sie  ertfinen 
wird  (wir  geben  als  Beispiel  den  Anfang  des  obigen  Satzes) 


und  sie  dann  in  die  den  Instrumenten  gebührende  Weise  (nach 
C6uT  mit  vorgezeicbneten  Stimmungen)  zu  transponiren. 

Es  mag  jeder  einige  solche  Versuche  machen,  um  auch  hierin 
Geläufigkeit  zu  erlangen.  Die  Hauptsache  bleibt  aber  die  Uebung 
in  kurzen  einfachen  Sätzen,  wie  die  in  No.  56  bis  57  gegebnen. 
Dem  Toogehalt  und  der  Form  nach  könnten  diese  Aufgaben  gering 
nnd  unnütz  erscheinen.  Gewöhnt  sich  aber  der  liebende,  hei  ihrer 
AnfTassung  sich  stets  den  Klang  nnd  Karakter  der  Instrumente  ge- 
genwärtig und  lebhafi  vorzuhalten,  so  prägt  er  sich  Beides  in  künst- 
lerischer —  das  heisst  sehüpferisdber  Weise  ein  nnd  hat  für  künf- 
tige grössere  Aufgaben  einen  Theil  der  Organik  so  eigen  erworhen. 
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Dritter  Abschnitt., 


Renntniss  der  Posaune. 
A.   Einrichtung  des  Instruments. 

Die  Posaune  lul  aiio  sich  tonlehtt  alt  eise  Trompete  venn- 
stellen I  Rohr,  SchalUriohter,  Mondstijitfk  haben  dieseUM  Form,  aar 
grösser  und  weiter.  Sie  hat  also  aueb  die  MatnrtSiie  der  IVoinpete. 

Sodann  aber  ist  an  der  Posaone  eine  Vorriefatung  getroffen, 
doreh  die  es  ihr  mc^lieh  wird,  eiae  voUsUlndige  ebromatisobe  Ton- 
leiter bervorzubring^en.  Ihr  Robr  nämlich  ist  nicbt  aus  einem  eio- 
zigeu  Stück,  wie  das  der  Trompete ,  sondern  aus  zwei  ineinander- 
sleckenden  und  auseinander  zu  schiebenden  Stuci^^en  gebildet,  so 
dass  durch  das  Auseinanderschiebeu  (Ausziehen)  die  Länge  des 
'Rohrs  ve»  (issei  i ,  fol^^lirh  eine  neue  Heibe  von  Naturloocn ,  ein 
tieferes  Tonsvslcm  iriaDgl  wird*).  Dieses  Aiisziefieii  kann  wäh- 
rend des  Spiels  geschebu,  die  Posaune  also  ihr  Tonsysteoi  ohne 
Uuterbrecbiuig  des  Spiels  fortwährend  ändern,  während  dies  (Tir  die 
Trompete  nur  dadurch  erreichbar  sein  würde ,  dass  man  eine  Art 
mit  der  andern  (F-  mit  £!r-,  /^«Trompeten  n.  s.  w.)  wechseln 
iiesse. 

Solcher  Auszüge  oder  Züge  kann  sieb  der  Posaonist  seefan 
bedienen,  —  vngereobnet  die  orsprüngUebe  geschlossene  Haltnng 
des  Instruments,  bei  welcher  die  Rohrstncfce  fest  in  einander  ge- 
schoben  sind,  mitbin  die  höchste  Tonlage  geben.  Jeder  der  sechs 
Zuge  erniedrigt  die  ganze  Tonlage  des  Instruments«  also  jeden 
einzelnen  Ton,  um  eine  halbe  Stofe,  so  dass  z.  B. 

6  durch  den  ersten  Zug  zu  h 
durch  den  zweiten  Zog  zu  ä 
durch  den  dritten  Zug  zu  a 

wird  u.  s.  w. 

Nur  bedient  man  sich  des  sechsten  Zuges  nicht  gern,  weil 
durch  ihn  die  beiden  Hohrstücke  am  Weilesien  auseinander  gescbo* 
ben  werden  und  die  Haltung  an  Sicherheil  verliert.  Diese  Schwie- 
rigkeit ist  indess  keineswegs  onüberwiodlicb.  Wenn  ein  durch  den 
sechsten  Zug  erlaogbarer  Ton  dem  Kompooisten  wesentlich  notb- 
wendtg  ist»  so  nvss  man  auf  die  Geschicklichkeit  nnd  Anlimerksam» 

•)  Pie  heiden  Theile  des  Rohrs  sind  1)  das  Haaptstiick:  twet  gleich- 
lonpe,  cinztlrip,  nbrn  durch  einen  QuergriEF  feslverbundne  Riihrrn  ;  an  deren 
einer  das  Miin(J>iii(kL  nufgcsptzl  wird,  während  die  andre  in  den  Schalltrichter 
ausläuft^  2)  die  Staugeu  (Stiefel),  zwei  durch  ein  Bogenstück  verbondue 
RSbrea,  di«  aaf  die  RShrea  das  Baoptstaeks  paaieo  nnd  aaf  demielbea  bin  uod 
her  teiehahea  werdeo  kitaaaa. 
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keit  des  Spielers  rechnen  dürfen;  ist  der  Ton  des  sechsten  Zn^es 
sieht  aneDibehrlicb,  so  sobeini  es  wobigeralbea»  dem  Spieler  keine 
awiölbig«  Sehwierigkeil  zu  naeheo» 

fi.  Tongehalt. 

Obgleich  nun  auf  der  Postave  TeraSge  ihrer  grössm  Länge 
»ad  Weite  nicht  alle  Naturtöne  ao  wobL  zu  haben  sind»  wie  anf 
der  Trompete*),  so  sieht  ihr  doch  dureh  ihre  Zuge  eine  weit  voll- 
slandigere  Tonreihe  so  Gebot.  Um  dieser  nach  Höhe  ond  Tiefe 
grossere  Ausdehnung  zu  geben,  bedient  man  sieh  der  Posavne  in 
▼erscbiednen  Grössen  und  zwar  &md  jetzt  drei,  also  drei  ver- 
scbiedne 

Arten  der  Posaune 

üblich**).  Diese  Arien  sind,  abgesehen  von  der  Grosse  und  der 
dadurch  bedingten  La<j;e  des  Tonsystems,  durchaus  von  gleicher 
BeschafTenliPil  und  Behandlung.  Wir  wollen  sie  ersl  kennen  ler- 
nen, um  einen  Lieberblick  über  das  gesammlc  Tongebiet  der  Po- 
anooe  zn  gewinnen»  dann  aber  alle  zusammen  fassen  zur  £rkennt- 
aiss  ihres  Karakters  und  der  für  sie  geeigneten  Setzweise. 

Die  drei  Arten  der  Posadne  werden  naeh  ihrer  Tonlage  Bass«, 
Tenor-  nnd  Alt-Posanne  genannt.  Bleibt  das  Rohr  geschlos^ 
aes  (die  Stangen  so  weit  wie  mogtieh  über  die  Röhre  des  Haupt- 
stSeks  gezogen,  so  ist  der  Tongehalt***),  den  wir  die  Natnr* 
tSne  der  Posanne  nennen  wollen ,  fiir  i 

1.  die  Bassposaune  dieser: 

st  -^-^  I   i   I    *■  = 
 «  'I  ■■■ 

2.  für  die  Tenorposauoe  dieser: 


*)  Warte  Iteh  aiah  aif  dieser  aieht  alle,  «der  doeb  aieht  alle  lieber  nad 
wehlMlasMd  an  habva,  s.  B.  daa  STMM  C  (natteifrtb)  aiebc  »sUth  sa  er- 
iaafea. 

**)  Blara«  dar  Aabaag  H. 

***)  Weaa  aiaa  die  aaebföl^den  Nttaartibts  la  dia  Toaart  Cdar»  la  wel* 
aber  ISr  dia  TraBpataa  aatirt  wird,  ebarlriisl,  sa  arkUt  maa 

1  C  £  i  £  -  1* 
alsa  dia  NatartSea;  aar  datt  tob  dicaao  dar  Ui^niodtan  C  (Tb.  I.  S.  5<^)  ia 
dar  Tiefe  «ad  die  TBaa  <l  ^   g  ^  *^    feblea.  Sie  aiad  anf  der  Pa- 

saane  wegen  der  prioscrn  Lange  uod  Weite  schwerer  bervonubriogea ,  —  wie 
»ckon  auf  der  Trompete  zum  Tbeil  der  Fall  war. 
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3.  (ur  die  Altposaune  dieser: 


.  Nimml  mao  nun  zu  dieser  erste d  Tonreihe  die  fünf  am  sicber- 
slen  iHrauohbaren  Zuge :  so  ergiebl  sieh  folgende  Tonreiho : 

1.    for  die  Bassposauue, 
54      39      10.  .54 

0  1 

C  Cis.  />.  JJis,  E.  F.  .  G.  Gls,  A.  B,  H,  c.  cts.  d,  dis.  e. 

4354  354  54  32  10 
0  %     i  0213:^10 

0 

/•       s^*    ^*   ^*     A  ^« 

2.   fnr  die  Tenorposaune, 

54     3      %      1054  3915432543 

0  10 

F.  Fü.  G.  Gü.  A.  B. .  c.  eu.  d.  dü.  e.  /.  ß$.  g.  gü.  a.  b.  k. 

6436  4543  tlO 
9    10    9     13    9    1  0 

0 

c.  eis*  d.  dis»  e.     Jis»  ^.  gis,  a>  bm 

3.    für  die  Allposaune, 

5439     10        5439     1543954  3 

0  1  0 

B,  II,  c.  eis,  d,  es*  •       ßs,  g.  ^ia.  a.  b.  A.  c.  eis.  d.  dis.  e. 

5435     45432  10 
9    1    0    9     1    3    9    1  0 
.0 

ßs.  g,  gis,  a.  b.  k,  £•  eu,  d*  du^ 

bei  der  wir  durch  die  Ziffern  angedeutet  haben,  mit  welchem  Zug 
(oder  mit  welchen  verschiedoen  Zügen)  jeder  Ton  erUogt  wird; 
dorcb  0  ist  die  arsprÜDgliche  Tonreibe  der  Naturlöoe,  —  bei  ein- 
gaschobnen  Höhreo  beseiehnel*)«  Man  bemerkt,  dass  biernaeh 
der  Bassposanne  das  grosse  Fit  oder  6e#»  der  Tenorposanne  das 
grosse  JET»  der  Aitposanne  das  kleine  e  fehlt. 

Nimml  man  den  sechsten  Zug  zn  Hälfe,  so  gewinnt  dordi  ihn 
die  fiassposanne  noch  die  Tooreibe  " 

Kontra-//,    giusi  Fia,    H,    dis,  ßs ,    <z,  A, 


*)  Aodre  neDiieii  die  geacblossne  Halton^  des  lostr  unu  nls  (also  die  ohne 
Auszug)  dcQ  er«t«a  Zug;  daoo  wird  aUu  uuser  erster  Zug  zum  xweilco,  unser 
fiiaft«r  zum  sechsten:  der  Mchtte  nod  Uute  würde  als  siebeater  bezeicbaet 
mwimk  ■iisea. 
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4»  TenorpoMiiBe  die  Toonibe  — 

E,    H,  e, 
^le  Altposaaoe  die  Tonreihe  — 

w  den  scboD  ao^fgeboeo.  Hiervon  sind  aber  nar  die  beiden  erslen 
Tone,  nSmlieh  für  die  Baesposanoe  Kontra  ff  und  Gross  Fb,  für 
die  Tenorposaone  E  nnd  JST,  für  die  AlCposaune  A  nnd  e  nen,  die 
folgenden  Töne  sind  schon  mit  andern  Zügen,  nämlich  —  nach 
ikrer  Reibe  vom  tiefsten  —  mit 

1,  2,  3,  3,  4 
0  1 

la  erlang'en;  und  von  ihnen  würden  wieder  die  tiefsten,  besonders 
Kontra  H  auf  der  Bdssposaune  —  eben  wegen  ihrer  Tiefe  am 
nnsicberslen  und  rauheslen  ansprechen. 

Diese  Uebersicbt  der  Züge  dient  dasn,  zu  erkennen,  welehe 
Tonfolgen  an  leiehleslen  gelingen  ^  sie  iMsst  uns  Folgendes  erkennen. 

Brsteoa.  Am  leicbtesien  und  siebers len  nnd  aneb  in  scbnell- 
ster  Folge  ist  die  innerhalb  eines  Tonsystems  (also  innerhalb  der 

arsprün«;lichcn,  in  No.  62  bis  64  angegfebnen  Tonreibe,  oder  ioner* 
halb  eioes  einzigen  Zu^ts)  gelegene  Toureihe«  z.  B.  für  die  Bass- 
posaone  diese  Tonreihe,  — 

die  des  dritten  Zuges,  —  zu  haben,  vorausgesetzt,  dass  man  nicht 
zu  grosse  und  Jiäufige  Sprünge  rnachf,  oder  die  äusserslc  Höhe  und 
Tiefe  zu  oft  mit  t'iiijmder  —  wenri  aiuli  nach  Zwischenlünen  — 
wechseln  lassl.  Eine  solilie  Tanreihe  ist  ganz  wie  dieselbe  Ton- 
reüje  auf  der  Trompete  zu  erlangen  und  \'om  iiomponisten  zu  be- 
trachten; nur  dass  bei  den  grossem  Maassen  der  Posaune  die 
Töne  derselben  schwerer  und  langsamer  ansprechen  (und  zwar  um 
so  mehr,  je  tiefer  sie  sind),  also  die  Bewegung  verlangsamt,  die 
SprSnge  erschwert,  die  Ton  Wiederholung  (der  Sebmetterton)  wo 
nicbl  unmöglich,  doeh  sebwerrälliger  und  nur  auf  swei,  höchstens 
drei  aebneüere  Stesse  beachrinltt  wird« 

Zweitens.  Je  näher  ein  neu  to  gebranebender  Zng  liegt, 
desto  leichter  sind  die  Tone  des  vorhergehenden  Zuges  mit  den 

seiuigen  zu  verbinden ,  also  am  leichtesten  die  ursprüngliche  Ton* 
reibe  mil  der  des  ersten  Zu;;es,  diese  mit  der  Toureihe  des  zwei- 
ten Zuges  und  so  ferner.  Umgekehrt  in  je  entferntere  Züge  man 
überzugehen  hat,  desto  schwerer  ist  die  Ton  Verbindung.  Es  wer- 
den z.  B.  auf  der  Bassposauoe  Tonfolgeo  wie  die  hier  bei  a  ge- 
gebnen« 

Mm,  K««p.  L.  IV.  5 
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1  ^ 

in  BezieboDg  auf  den  Zugweehsd  leichter  geliogeii»  als  die  hei  h 
gesetsten. 

Drittens.  Je  häufiger  mit  Zügen  geweebselt  und  besonders 
in  enlfernic  gesprungen  wird,  je  mehr  dabei  zugleich  mil  dem  Zuff- 
wechsel  in  den  Natiirlönen  gewechseil  wird,  desto  schwerer  ist  die 
Tonfoige.  In  ^o.  66,  a  z.  B.  i^ehören  die  drei  ersten  Töue  dem 
dritten  Zug  und  d  isi  in  demselben  der  höchste  Ton;  von  diesem 
Zu^  wird  auf  dem  vierten  übergeg,iii^ni,  dies  aber  mit  beibehallner 
Mundhattung,  weil  nun  wieder  cfV  der  höchste  Ton  ist.  In  No.  66,  b 
dsgegen  wird  von  eis  nach  H  gegangen,  —  eis  der  dritte  Ton  des 
vierten  Zuges,  U  der  zweite  Too  des  ersten  Zuges,  —  femer 
von  £  nach  eis,  —  ersleres  der  erste  Ton  des  ersten ^  lelsteres 
der  drille  Ton  des  vierten  Zogs. 

Viertens  ist  die  Anwendong  des  sechsten  Zuges  ciniger- 
nssssen  hedeftklich,  weil  hei  ihm  die  heiden  Robrstdcke  sehr  weil 
aoseinandergescbohen  werden  und  an  der  Festigkeit  des  Zassnmen- 

halts  leicht  verlieren.  Da  nun  der  sechste  Zug  ohnehin  nur  einen 
einzigen  an  sich  ralhsaincn  und  zur  Ausfüllung  der  Tonreibe 
nützlichen  Ton  (für  die  üassposauue  gross  /7^,  für  die  Tenorposaone 
gross  //,  für  die  Allposaunc  klein  e)  bringt:  so  ist  rathsam,  dieseu 
Ton  entweder  ganz  zu  vermeiden,  oder  iliu  weni^sieus  nicht  un- 
vortheiibafl,  z.  B.  in  scbueÜerer  Bewegung»  zu  lodern.  Die  blelle 
bei  *  — 


isl  wohl  snsfnhrhar*) ,  die  bei  b  in  gleicher  Bewegnng  oder  sdbsl 
im  Andante  würde  bedenklich  sein. 

Uebrigens  sind  alle  Tonverhindungen  inn^alh  des  zogäug- 
licheu  Tongebiets  herauszubringen,  sobald  die  Bewegung  nur  lang- 
sam genug  ist,  dem  ülaser  für  Lippen  und  Hand  die  rechte  Zeil 
zu  lassen  j  der  erste  Salz  bei  b  in  No.  66  hat  im  j-lflpsrro  moHe- 
rate  oder  poco  vipfice^  der  zweite  im  Andante  kein  Bedenken  ,  in 
verdoppelter  Bewegung  würden  sie,  besonders  der  letzte,  uasiclirer 


*)  Sie  ist  ans  dem  Hose  (S.  211  der  Breitkopr-Hirtelicbea  Partitar)  eal- 
lebet  «ad  bei  alles  AalRHkrasscB,  deaen  dar  Vart  beisewaiat,  vallkanaieB  ipei 
aataaflilirt  wardaa. 


er 


bcrMwkonMD.   Ner  M  IdMiafIcr  Bewegong  und  bei  besonders  ia 

sanfter,  ^eballner  Weise  (piano  kgato)  rorzotrageiideD  SilseD  ist 

ilso  die  Tonfolj^e  mit  mehr  Sorgfalt  zu  ermessen.  Und  in  der 
Tbat  bit  tet  die  Posaune  alles  was  man  ihrem  Harakler  gemäss  von 
ihr  wiirkschen  kanu ,  auch  bei  sorgfälliger  Beobachtaiig  ihrer  Be- 
bandluog  dar.  Dies  wird  weiter  unten  klar  werden;  schon  hier, 
wo  wir  ihren  Toogehalt  allein  prüleo,  erhellt  aus  der  Anschauung 
der  Züge,  dass  der  Posaune 

1.  sedis  i^rosse  Dreikfiiiige  Dod  die  ms  ibsen  gebildelea  Domi- 
fttnlekkonie  (z,  ß.  der  Bsssposaase  die  Dreiklioge  und  0o- 
«mumtakkorde  auf  F,       B»^       Des,  C)y 

2.  groisc  Folgen  chromatischer  Tonleiter^  z.  B.  der  Altposaone 
diese,  — 

»    4    >    s    1    •    _i  »     i     «     1     0        i     *  L_?  !   * 
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«od  swar  im  HtDabsletgeo  noeb  leichler^    '  ' 

3.  Folgen  in  der  DurloiiltiUr ,  z.  i^.  der  Allposaune  diese^  — 


'  *  -4--« 


69 

uod  zwar  mehr  in  der  Hohe. 
4.  Folgen  io  der  MolUoDleiler,  z.  B.  der  Altposaone  diese,  — 


70  iifT-f  -r 


Iriebl  werden,  and  zwar  die  erstem  Tonfolgen  leichter  oder  in 
grösserer  Aosdebnnog  leicbt,  als  die  folgenden.  Das  Weitere  ist 
nach  diesen  Beispielen  xn  ermessen« 

€•   RarakUr  und  .Vermögen. 

Kehren  wir  nun,  nachdem  wir  das  Tongebiet  erkannt,  zu  dem 
Karakter  des  Instrumeuts  im  Allgemeinen  zurück  ,  so  an  seinem 
Klan;:^  vor  Allem  die  Verwandtschaft  mit  der  Triimpele  nicht  zu 
verkeiirK  II.  Allein  die  grössere  Länfi^e  und  Weile  des  Holirs  kann 
nicht  ohne  wesentlichen  Eiulluss  l)lLibfn.  Der  Klan^  verliert  an 
seiner  Klarheit  und  nimmt  eine  dunklere  h'ärhung  an,  durch  die  ihm 
in  Verein  mit  der  grossem  Sebalikraft  eine  dröhnende,  erschüt* 
Cerode  Macht}  eine  kehre,  strenge  Wörde  ood  Feierlichkeit  sn- 
wicbat. 
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Dieser  Karakler  trilt  starker  onlwiekelt  hervor  io  den  fiefern 
Püsauiienarlen  ,  am  älärksUii  also  in  der  Bassposaune,  am  wenig- 
sten cr)is(  Iiif  den  in  der  Aliposauoe.  Er  nia«'hl  sich  mehr  gellend 
in  den  tielern  Toolagen»  als  in  den  hoben.  Es  i'olgl  hieraus  sogieicb» 

1*  dass  die  Posaune  in  ihren  hoben  TöoeD  an  Karakler  imd 
Macht  verliert»  daher  wir  raiben,  so  weit  es  nur  mögliish, 
die  Allposaune  nicht  höber  als  bis  zum  sweigeslriebnen  e 
(schon  dieser  Ton  klingt  geswUngl)  — 
die  Tenorposaune  nicht  gern  über  das  eingcslricbne 
die  Bassposaune  nirfet  ohne  besondern  Grund  über  das 
eingestricbne  d  binausxufubren.   Die  böhem  Töne  der  Bass- 

posaone  sind  noch  am  besten  zu  gebrauchen ,  bis  zum  eingestrich- 
nen  f  hinauf,  weil  bei  der  Grösse  und  Weite  des  Inslrumenls  die 
Höhe  (wie  bei  den  tiefen  Trompeten,  S.  51)  leichler  ansnritbt  und 
den  ursprünglichen  Karakler  bewahrt.    Umgekehrt  ist  zu  bemerken» 

2*  dass  bei  den  tiefsten  Tonlagen  die  für  den  Karakler  der  Po* 
saune  so  beseichnende  Fülle  und  BestJIndigkcit  des  Seballes 
(wieder  wie  bei  den  Trompeten ,  deren  liefe  Arten  tdum  das 
kleine  c  nicht  mehr  gut  fassen  können)  abnimmt. 
Bei  der  Bass  posaune  wird  man  auf  diese  Tiefe  nicht  leicht  Tersieh* 
ten  wollen;  auch  kiAiml  eben  an  ihr,,  bei  der  grossen  Macht  des 
Instruments ,  keine  Schwäche  oder  Uofesligkeit  des  Schalls  rani 
Vorschein«    Dagegen  ralhen  wir:  nicht  ohne  hesondcm  Grund 
die  T  c  II  0  r  p  o  s  a  u  n  e  unter  das  grosse  B, 
die  Aitposaune  unter  das  kleine  d  oder  es 
zu  führen;  die  hier  aufgegebncn  Töne  kommen  besser  auf  den  tie- 
fern Posaunen  heraus* 

Die  letzte  hier  nn  erwähnende  Folge  von  der  Grösse  und 
Weite  der  Posaune  ist  Ihr  schon  S.  G7  bemerktes  Ungeschick  für 
schnelle  Bewegung,  das  wieder  bei  den  tiefern  Arten  mehr  hervor- 
tritt« Es  hängt  hier  naturlich  viel  vom  besondern  Geschick  des 
BlXsers  ab$  im  Allgemeinen  kann  man  die  Bassposaune  wohl 
nicht  schneller  als  Achtel  im  AUegro  moehrato  —  nnd  auch  dies 
nur  auf  künere  Strecken,  die  Tenor-  und  Altposanne  etwas 
schneller,  etwa  wie  Achtel -Triolen  im  Allegro  moderaUf  fuhren, 
den  letztern  auch  wohl  ein  Paar  Sechszebntel  in  demselben  Tempo 
zumuthen  Behalt  lunn  deu  Harakter  des  Instruments  im  Sinne, 
80  wird  man  ohnehin  nicht  leicht  auf  schneilere  Bewegung,  selbst 
auf  die  oben  angegebne  nur  in  verhältnissraässig  seltneru  Fälien 
geführt.    Das  Starke,  Grossariige  bewegt  sich  gemessen. 

Auf  der  andern  Seite  wird  aber  dem  Posaunisten  das  lange 
Aushalten  der  Töne  schwer  und  im  Forte  fast  unmöglich  (das 
Instmment  braucht  zn  viel  Lunge)  ind  swar  ist  dies  wieder  b«i 
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ita  tiefen  Arten  und  in  den  tiefern  Tonlagen  mdir  «Is  in  den  bolien 
der  Fell.  Im  Piene  lassen  sieh  ViemerteU  oder  gaose  Nelen  i|n 
JU$gro  wtoderaio  gel  und  gleieh  anshalten,  in  Forte  etwa  halb 
la  Innge«  Bedarf  man  eines  Tons  viel  langer,  so  ist  es  gerathen^ 
An  in  ii|^eod  einer  ensagenden  rhylbmisehen  Form  wiederholt  an- 
geben zo  lassen;  dies  scheint  uns  wenigstens  im  Allgemeinen  vor- 
tbeilbafier,  als  es  darauf  ankoniinen  zu  lassen,  dass  der  Ton  malt 
Qnd  ungieicti  fortklin^l  uder  der  iilaser  ibu  uacü  eignem  Bediirfniss 
und  Ermessen  abkürzt. 


Vierter  Abschnitt. 
Satz  für  die  Posaune* 

Die  Posaunen  sind  selten  (aus  den  Arbeiten  der  Meisler  ist 
uis  kein  einziger  Fall  erinnerlich)  für  sich  allein,  sondern  meistens 
nnr  im  Verein  mit  dem  grossen  Orebeater«  der  Harmootemusik  oder 
wenigstens  mit  andern  Blechioslrumenleo  gebraucht  worden.  Welche 
Maeht  sie  za  einem  jeden  Verein  herzubringen  durch  die  Gcwali 
ihres  Schalles  und  durch  ihre  Tbeilnabme  an  allen  Arten  der  Ton- 
bewegnng,  ist  klar  vnd  wird  später  genauer  erwogen  werden^  Eben 
so  klar  ist,  dass  sie  einen  ganz  eigentbümlieben  Karakter  darstel- 
len« ^  dem  der  Trompete  verwandt»  aber  doch  wesentlich  von 
ihm  nnlerscbieden. 

Beides  —  die  Macht  der  Posaune  im  Allp^emeinen  und  ihr 
Karakter  nach  seiner  nähern  Zeichnung  —  bedingt,  dass  man  die- 
ses Instrument  nicht  vereinzle,  sondern  in  der  Aegel  mehrstimmig 
anwende.  Nor  ansoahmsweise  —  man  denke  an  das  I^a  mwum 
spargmu  somtm  in  Mosens  Requiem  —  kann  eine  einzelne 
Posaone  für  einen  Sobsats,  oder  können  xwei  Posaunen  (man  denke 
an  das  Finale  von  Beethovens  Pesloralsympbooie)  xur  Fhllang 
des  Orebeslers  mit  mildem  Pofsunenscbsll  angewendet  werden«  In 
den  meisten  Pillen  lässt  man  die  drei  Posannenarten  vereint  wir^ 
ken*  Soll  tibrigens  eine  Posaune  allein«  also  als  Solo-Instm- 
mentf  aeflreten,  so  ist  im  Allgemeinen  die  Tenorpe- 
sanne  doreh  Tonlage,  Beweglichkeit  und  mildern  Klang  dazu  am 
geeijijnetslen ;  die  Basspo s  a  u  n  e  würde  sich  nach  Tonlage,  Schall- 
schweie  und  minderer  Beweglichkeit  nur  tür  ernste,  ruhige,  ge- 
wichtige Salze  eijjnen.  Die  All  posaune,  die  in  der  tiefern  Lage 
nieht  die  filanf;liille  der  Teuorpojiaune  hat,  in  der  Höhe  gcpresst 
und  leiclit  scUreiend  wird»  scheint  weniger  geeignet,  ist  aber  gieichr 


wohl  nicht  immer  zu  entbehren;  würde  K.  B«  in  jenem  Mozart* 

sehen  tuba  mtrum  (ieii  Satz  des  Pagotts  (Solo)  zu  ubemehmeo 
ficIJcichl  geeigneter  sein,  als  die  Tenoi posaune. 

Hier  knüpfen  wir  nun  eine  Keihe  Vonibnngen  (S.  5d>  an,  be- 
stimmt) ans  mit  dem  loslrumeute  vertrauter  zu  macbeo. 

A«   Dreütmmiger  PosaunetuaiM» 

Die  Posaunen,  für  sieb  .allein  und  nach  ihrem  Rarakler  ange- 
wendet, eignen  sich  zu  einfachen,  robigen,  grossartig  rhylhmisirten 
Sätzen,  in  denen  ihr  majestätischer  Schall,  im  Forte  mit  dröhnen- 
der erschütternder  Gewalt,  im  Fiano  mit  stiller,  oll  geheiuinissvoll 
schauriger  Macht  ^irkeii  kann.  Da  lebhaftere  Bewegung,  feinere 
nnd  kleine  Khythmisiruug  ihrem  Wesen  nicht  zusagt,  so  ist  um  so 
mehr  das  Element  der  ffannofiie  in  Wirksamkeit  zu  setzen,  — 
nicht  durch  gesuchte  Wendungen  oder  seitue  Akkorde,  sondern  in 
seiner  schon  Tb.  I.  S.  231^  bezeichneten  Grundkraft.  Hier  müssen 
wir  aoeii  einaiil  auf  4ie  beiden  Darstellungsweisen  Hir  Harmonie, 
Mf  weite  nnd  enge  Akkordlage  (Tb.  L  S.  146)  snrnek- 
kenniMi,  ' 

Der  Posanneoebor  stellt  die  Wirkmgeii  kcider  Lagen  nm 
entscHiedner  dar,  je  gewaltiger  die  SeballiiMSe  ist,  die  er  in  Be- 
wegung setzt.    In  enger  Lage,  s.  B.  hier 


crescendo 


und  im  Jbrie  wirken  sie  mit  schmetternder  Gewalt;  die  eimelneii 
Tönen  des  Akkords  dröhnen  in  einander  znm  birtestea  Klang,  oad 
swar  offl  so  heftiger,  je  köber  nnd  enger  die  Stininien  ireleo.  Im 
Piano  könnte  eine  solche  Sckreibweise  wohl  m  nnheimliebeni  Ans-» 
draeke  dienen;  die  Stimmen  würden  in  einander  klingen  nnd  ihre 
Mächtigkeit  wohl  soruehgebalten  werden  vom  Piano»  nicht  aber 
anterdrückt  oder  Terborgeo*   In  weilerer  Lage,  r.  B« 


n 

«ho,  tenore. 


Tromhone 
basto. 


würden  die  einzelnen  Stimmen  von  einander  frei,  sie  würden  nn» 
erst  eine  jede  für  sich  klar  ▼ernommen,  jeder  ihrer  Töne  (iinde 
Rannij  seine  Schallwellen  frei  hinschwingen  zu  lassen,  frei  anssn- 
slftUiii)  dis  Ganse  würde  reiner,  würdiger»  feierlieher.  erkliagen. 
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Ht  ielslere  Rtraktor  würde  im  Piftno  noch  gewiiiieiider  henror- 
Iwlea*).  Hier  wMe,  dem  macht-  und  kartktervoUea  Klang  ge- 
gmlber,  die  Bedealnngslorigfceit  der  Melodie  (der  in  No.  71  ebne 
besoodre  raelodiaebe  loletitfon  gebildeten  Oberstimme)  schoa  föbl- 
bar;  man  möchte  sie  vielleicht,  wie  bei  a,  — 


I  • 
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oder  mit  noch  entwickelterer  Milielstimnie  ,  nm'c  bei  h  ,  nrngeslaUen, 
wobei  alferdings  die  einheitsvoil  dabioslriimeude  Macht  der  AkiLorde 
»ehr  mid  mehr  verloren  ginge« 

B.    yiersimmiger  PosaunemaU. 

Geheo  wir  die  Werke  der  Meister  lOr  grosses  Orebester  dmreh» 
so  rnnss  enffalieo»  dass  sie  mit  seltner  Uebereinstimmfing  den  Po- 

saunencbor  dreistimmig  setzen,  während  bekanntlich  (Th.  I.  S.  319) 
der  vierstimmige  Salz  als  iSürm  gilt.  Von  Gluck,  Ilaydn, 
Mozart,  Beethoven  ist  uns  auch  nicht  eine  Audiiahme  bekannt; 
unter  ihren  nächsten  Nachfolgern  bat  nur  Fr.  Schneider  bis- 
weilen, z.  B.  in  seinem  Oratorium,  das  Weltgericht  (in  andern, 
z.  B.  im  Absalon,  nicht)  den  Posaunensalz  vierstimmig  angewendet. 
Der  Grund  hiervon  ist  wohl  nicht  dann  zu  suchen ,  dass  eben  nur 
drei  Arten  der  Posaune  üblich  sind;  denn  es  hat  ja  vier  Arten 
(Aobanjc  D)  gegeben,  nnd  abgesehen  davon  liegt  es  nahe,  eine  Art, 
s«  B*  die  Tenorposaone,  doppelt  zu  verwenden**).  Vielmehr  scheint 
eben  das  Abweichende  des  dreistimmigen  Salzes  von  dem  sonst 
uherall  —  im  Cfaori  Streichquartett»  in  der  Blasbarmooie  vorherr- 
sehenden  vierstimmigen  die  Komponisten  angezogen  zu  haben ;  dem 
»ieblig  waltenden  Poeannencbor  gebührt  eben  eine  eigenthumlieh 
niisseiehnende  9  zu  besondrer  Führung  nüthigende  Form.  So  ist 
oben  No.  IZ  neeh  Art  des  vierstimmigen  Satzes  gesehrieben.  Denke 
man  sich  diesen  Gedanken  von  Chor  nnd  Orchester  einfach  vier- 
stimmig vorgetragen  und  von  Posaunen  so  wie  in  INo.  74  begleitet: 
SU  wurden  diese  die  Schailma^se  allerdings  vci starken,  würden  ver- 


*|  Dam  rciiao*  Uaraa  Aaihall  4«r  Akkorda  la  Gaasica  wvdaa  wtr  aaa 
die  Qaiataa  Im  vierten  vb4  fSnltaa  Takte  voe  Ne.  1%  uabedt alLlieh  erlanbea.  Wa 
■icbl,  io  küante  der  Teaer  dea  aiit  kteinea  Noiea  gesetateo  Gaaf  aebaiea. 

**)  Noch  weiiif^er  kaoo  in  unsrer  Zeit,  wo  man  bei  allen  Regimeotera  Vfld 
in  alleo  Städten  PosauDeochHre  ftii4et,  der  Gedaake  aa  die  Sebwierigkelt  der 
Beeelsang  Siaflaii  gekabt  babea. 


möge  ibror  Kraft  anoh  doraUringeod  crkliogen,  akor  nwr  ■aterwU, 
nicbt  io  der  Würde  aod  BedentoDg  so  eigeDlhffodieher  and  «aebl- 
voller  Karaktere  mitwirken.    Dies  wurde  sogleich  der  Fall,  der 

Gedanke  würde  geistig  bereichert  und  erhoben  sein,  wenn  man  die 
Posauneo  dreislimaiig  uod  eigeolbümlich ,  etwa  wie  io  No.  73,  a 
führte. 


Sieht  man  aber  von  dieser  geistigern  Bedeutung  ab,  so  ist  be- 
greiflich, dass  bei  volierer  Besetzung,  z.  B.  hei  dieser  Darstellung 
des  voriceu  Salzes» 


der  Schall  de9  ohnebio  so  mächtig  andringenden  Chors  noch  ge« 
bobner,  noeh  slrtfmender  und  herrschender  hervortreten  würde*). 


Wir  rathen,  in  beiden  Sehreibarten  einige  SStse  mit  recht 
lehhafter  Yergegenwirtigung  des  Posannenseballs  und  Rarakters 
nnd,  versteht  sich,  im  Sinne  des  letztem  za  entwerfen.  Gesetzt 
werden  die  drei  oder  vier  Posaunen  nach  ihrer  Einiheilong  auf  drei 
—  oder  gar  vier  Systemen  in  den  jeder  Art  gebührenden  SchlSs- 
seln,  wie  oben  in  No.  74.  Fehlt  es  an  Raum,  oder  ist  die  Stimm- 
führung einfach  genug,  es  zu  erlauben,  so  kann  man  sich  an  zwei 
Systemen  (wie  in  No.  72  und  73)  genügen  lassen  und  Tenor-  und 
Altposaune  mit  Tenorschlüssel  noliren.  Oder  man  kann  sich  selbst 
auf  eine  einzige  Linie,  wie  in  No.  71,  beschränken  und  für  alle 
drei  Arien  den  JP*- Schlüssel  —  oder  bei  höherer  Tonlage  den  Te- 
norschlüssel anwenden. 

Als  letzte  Uebong  schlagen  wir  den 

C.  Satz  ßtr  Trompeten,  Pauken  und  Posaunen 

vor.  Hier  treffen  verwandte  Elemente  auf  einander;  Trompeten- 
und  PosamienJüang  and  Kraft  vermühlen  sich  gem.   Doch  gebietet 


•)  In  der  Regel  werden  za  vierstimmigem  Posauneosalze  rwei  Basspo- 
saanen  genommen.  Das  scheint  uns  bei  der  überwkltigendeo  Macht  uod  Schwer« 
diese«  lostrumeols  nicht  angemessen.  Gegen  zwei  Bassposaasea  tisd  eiM  Tesor- 
«ad  eine  AllpoMaae  t«  sebwacb,  vobl  aber  ist  eist  BattpoMva«  gegen  swei 
TtaorpeMBMB  nad  eiee  Allpeianoe  stark  geavg.  Aieb  ii|  eise  BtttpoMoae 
als  Mittelitimme  xa  sehwer  «al  aaiter  VerhilUias  mit  der  vesi  Teaer  beaets- 
taa  aadtra  Mitlelitisuaa. 


  75   

äm  VendMeobeit  beider  auch  maacberlei  J^icksicht.  Die  Posao- 
mm  kÖMen  en  der  Bewegliebkeit  der  Tronpeteii  nicht  Tbeil  Deh- 
■ea»  wobl  aber  dereo  Kraft  nSebtig  erbdbeo,  die  Grundscbläge 
bnrerfaebeB«  So  konaie  s.  B.  der  SaU  Mo.  57  von  fanflen  Takt 
M  aiil  Posaaoeo  ontersUiUI  werdra,  — 


die  freilich  hier,  wo  man  bei  der  Komposilioo  niebt  auf  sie  gerech- 
net hat,  our  die  untergeordnete  Rolle  unterstützender  Instrumente 
übernehmen  müssten.  Auf  der  andern  Seile  sind  die  Posaunen  den 
Trompeten  an  Tongehalt  überleben,  können  also  nicht  blos  die  von 
den  Trompeten  unvollständig  gelassene  Harmonie  erfüllen,  sondern 
aiidi  Sätze  einführen,  an  denen  jene  gar  keinen«  oder  nor  einen 
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OBlergeordneten  Anibcü  DehMn  kISiiMo.  Sl«U«i  [wir  m  tmt, 
die  in  No.  57  begonneoe  Intride  wSre  zum  erste«  Tbeil  eines 
Marsches  ansgeführl  und  saf  der  Dominante  (mit  dem  Halbscblusse, 
der  die  ersten  Theile  in  der  Nalurbarmonie  endet)  abgeschlossen 
worden,  habe  aber  neben  den  Trompeten  (die  man  sich  doppelt  be- 
setzt denkt)  vier  Posaunen,  wie  in  No.  74.  Dann  könnte  der 
zweite  Theii  mit  Hülfe  der  Posaunen  folgenden  Eingang  nehmen^  — 
■  76     Schlius  Y.  Th.  L 
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oder  es  könnte  der  Satz  einfach  auf  D  (mit  einem  Hirchenschluss  auf 
g — b^dy  d—fis — a)  zuletzt  —  oder  gleich  auf  fis  {Hmo\k  oder  dur, 
Wik  Uslbscblais)  wiederholt  werdeo^  wibrend  die  Trospetea  die  ge» 
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Moaten  Halletöoe  wie  obw  iw  a  toetoleii}  znleUt  wurde  maa 
aaf  den  Haupisalz  (No.  57)  znriiekkoaiiDeii,  —  liie  TrompeteD  über- 
Bibmen  wieder  die  Hauplpartie,  —  und  damtl  tehKeMee. 

Es  ist  bei  dieser  ersten  Verknüpfung^  verschiedoer  loslrument- 
Llasseu  y  wie  l)ei  allen  spälern  ,  nur 

eine  wiclitige  Re^el 
wohl  im  Au|^e  zn  hehahen,  deren  Beobachiung  viele  Missstände  er- 
spart and  von  der  der  Anfänger  in  der  Instrumenlalion  nie  oder 
aar  in  dringendsten  Noliifali  abweicheii  sollte.    Diese  Regel  ist: 
jede  losirumeotklasse  so  viel  als  mÖ«;lich  in  sich  vollständig  zu 
seUeo,  dass  sie  auch  ohoe  den  Zelriti  der  andern  Klasse  oder 
eioaelner  loslraniente  aus  dieser  eine  genügeode  Harmonie  bil* 
del  und  einen  mögliehsl  befriedigenden  Sann  ausspricht. 
Der  Grund  der  Regel  ist  eben  die  nie  gans      verbergende  Ver» 
achiedenbeil  der  InstrnmentUassen.  So  nahe  verwandt  z.  B.  Tron- 
pele  und  Pesaune  sind,  so  antencheiden  sie  sich  doch  im  filang  und 
Krarakter,  und  der  Trompetensatz  hier  bei  a  — 


Trombone 


wini  sich  ungeachfet  (h;r  Leerheil  seiner  Harmonien  besser  ausneh- 
men, klarer  und  einliciilicher  wirken,  als  in  der  Behandliiti^  bei  b, 
wo  die  —  zwar  der  Trompete  ziinHchst  stelieinie,  aber  doch  von 
ihr  abweichende  Posaune  sich  als  ein  Fremdes  einschiebt  und  da- 
durch eine  Auf aierksam keil  auf  sich  zieht,  die  gar  nicht  in  der 
Absiebt  des  Komponisten  liegen  kenn.  Entsprechend  dieser  Regel 
find  in  No.  76  die  Posannen  geseUt;  sie  apreefaen  auch  ohne  die 
Trompeten  den  ihnen  sugewiesnen  Satz  vollständig  aus.  Aber  anch 
die  Tronipelen  genügen;  wenn  sie  anch  keine  Harmonie  bilden«  80 
hat  doch  ihr  HalteCon  (Tb.  1. 8.  77,  2^7)  ihr  Unisono  einen  für  sich 
befriedtgenden  Sinn.  Aus  demselben  Grunde  sind  in  No.  75  die 
hShem  Posaunen  im  zweiten  Takt  in  die  Terziage  ge  fuhrt.  Die 
Sextlage ,  wie '  man  sie  am  Schlüsse  desselben  Takts  siebt ,  wurde 
für  die  Posaunen  (S.  71)  wohl-  und  voflklingender  gewesen  sein, 
halle  abtT  diesem  Chor  keine  forlschreitende  Melodie  (von  ä  empor 
naeh  e)  ^e^^ebeu  und  seinen  Gang  sowohl  der  Melodie,  als  der 
Harmonieiage  nach  in  Widersprach  gesetzt  mit  dem  des  Trompe- 
tencbors. 

Allerdings  ^iebl  es  genn^  Falle,  in  denen  von  jener  ersten 
Hegel  der  Kombination   verscliiedner  ()i<^arie   ab^^c;;nn;:eri  werden 

kann  oiid  masa  —  wir  werden  deren  seihst  ündeo  und  daraus  un- 
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ser  Prinzip  erweitern ;  —  aber  als  begründetes  Prinzip  und  ersle 
Sicherung  des  Erfolgs  bleibt  jene  Regel  demuogeachtet  io  ihrer 
vollen  Wichligkeit  bestehen. 

Hiermit  babeii  wir  nun  zum  ersten  Mal  eine  schon  ansehn- 
liche Orchestermasse  zusamniengebrachl :  Trompeten  in  beliebiger 
Zahl,  —  Posaunen,  ihrer  drei  oder  vier,  — >  nnd  Pauken;  darunter 
iBSlrunieiite  ihit  einem  vollständigen  Tonsyslem«  übrigens  alle  nntw 
einander  verwandt  ^  aber  doch  jede  Klasse  von  der  andern  unter* 
schieden.  Es  bieten  sieh  uns  dabei  in  Allgemeinen  dreierlei  Ab* 
Wendungen.   Wir  kennen 

Erstens  die  ganze  Masse  als  einen  einzigen  Körper  behan- 
deln, wenn  gleich  jeden  einzelnen  Theil  nach  seiner  Eigen ibümlich- 
keil.    So  ist  in  No.  75  und  76  geschehen.^ 

Zweitens  können  wir  Hlasse  von  Klasse  sondern;  so  ist 
oben  S.  73  angenommen  worden,  es  sollten  die  ersten  vier  Takte 
(aus  N.  57)  von  Trompeten  und  Pauken  allein  genommen  werden» 
—  so  hätte  die  in  No.  76  gegebne  Einleitung  den  Posaunen  allein 
oder  ihnen  und  den  Pauken  mit  Ausschluss  der  Trompeten  gegebes 
werden  kdnnen. 

Drittens  kannte  uns  wobl  der  Gedanke  feinerer  Zergliede- 
rung schon  hier  nahe  treten;  eingedenk  der  Krifke,  die  im  poly- 
phonen Salze  sich  enlbindeii  ,  konnten  wir  wünschen ,  schon  hier 
Stimmsonderungen  und  Gegensäize  einzelner  Stimmen  gegeneinander 
zu  benutzen.  Dies  scheint  indess  nicht  geralhen,  wenigstens  darf 
man  auf  diesem  Wege  nicht  weit  gehen  ,  ohne  mehr  zu  verlieren, 
als  zu  gewinnen.  Es  kann  wohl  einmal  der  Posaune  ein  kurzer 
Solosalz  gegeben  und  die  Masse  der  übrigen  iuslrumeule  als  Gegen- 
satz gebraucht  werden»  — 


oder  in  gleicher  Weise  könnte  —  wenn  auch  nicht  eine  einzelne 
Trompete  (da  der  edlere  Trompetenklang  in  der  Regel  wenigstens 
zwei  Trompeten  foderl),  ein  Paar  aus  dem  Clior  der  Trompeten  als 
Hauptslimme  (oder  Hauptchor)  gegen  das  Tutli  treten.  Allein  viel 
weiter  kao^  man  hier  nicht  kommen,  weil  nur  die  Posaunen  eigen- 
ihümlicber  and  dabei  nicht  zu  beschränkter  Melodik  fähig  sind,  zu- 
gleieh  aber  die  Grnndkrafl  io  der  Masaenwirknag  bieleo,  mithin 
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gen  fir  dm«  aii%etpaii  und  »uammevgalMlItti  ircrdcn.  An  einer 
wahrhaft  polyphonen  AnsfÜbraog  würden  Trompeten  und  Pauken 
Bar  in  t«br  noierf^eordneter  Weise  iheiloehmen  können  nnd  ihreihalh 

müssle  man  der  Modulation  1  eä^elu  anlegen ,  die  dem  ^ülypliüuen 
Salz  alle  Bedeutung  nähmen. 

Allein  diese  Liu^chraukung  ist  keineswegs  ein  \  erlust.  Dem 
machlvollen ,  baM  heftig  oder  kriegeiisch  klar,  bald  in  feierlichem 
Strom  der  Ilarnionje,  auch  wolil  ^i;)  Ii t^un nissvoll  zurückhaltendem 
Tönen  zu  uns  dringenden  liarakter  (Irr  Posaunen  und  Trompeten 
isl  eine  polyphone  Gestaltung  gar  nicht  enlsprecbeud.  Sie  sind  be» 
lufen»  in  fest  zusammengehaltener  Kraft  —  sei  es  im  Forte  oder 
Piano  —  das  Wort  des  Helden tbums  oder  der  Hocbfeier  tusballea 
sn  lassen*  Nur  im  Verein  mit  andern  Orcbeslermassen  kann  ihnen 
oinn  andre  Aufgabe  wierden«  nnd  auch  dann  nnr  ausnahmsweise. 
Inno  metallifch-glänzende,  sprSd*gewaltige ,  heldenhaft- eindringende 
Maebt  bleibt  der  Grundzog  ihres  Wesens*  Nor  in  dieser  Weise 
ist  es  rathsam,  sie  snr  Betbäliguu^  zu  bringen,  wenn  man  auf  sie 
allein  angewiesen  ist. 


Fünfter  Abschnitt* 

« 

Kenntniss    des  Horns« 

Das  Horn  (oder  Waldhorn,  corno)  wird,  wie  die  Trom- 
pele  ,  in  verschiednen  Grössen,  die  eben  so  viel  Arten  und  Stim- 
mungen des  Instrunieiiis  begründen,  angewendet.  Auth  hier  wollen 
wir,  wie  S.  44  bri  der  Trompete,  eine  Stimmung,  und  zwar  die 
in  C,  als  Normal  -  Iii>ti  iniieni  zu  Grunde  iegeu  um  an  ihr  das  allen 
Arten  Gemeinsame  zu  zeigen. 

A.    Das  jSormal'Hom, 

Das  Horn*)  besteht  aus  einem  16  Fuss  (mehr  oder  weniger) 
langen  9  kreisförmig  in  zwei  Umläufen  zusammengewundnen  Rohr 
von  Messingbleeb,  das  oben  etwa  einen  Drillelzoll  Weile  (im  Durch- 
messer) hat,  sieb  dann  aber  bis  auf  anderthalb  Zoll  etwa  erweitert* 
in  einem  einen  Fuss  weilen  Schal llriebter  auslSuft  und  millels  eines 
kegelförmigen  HnndslSeks,  das  weiter  ist,  als  das  der  Trompete 
(nämlich  nicht  der  Kessel,  sondern  die  Rohroffaung  desselben)  an« 

geblasen  wird. 


*)  Zum  Oakerscbied  von  dem  in  d»r  folgtiden  Abtheilass  zu  bespreebea^ 
Sta  VeetUkon  aB«S  IHaUrkora  («oraa  nutwrßh)  feaaaat. 
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Das  Horn  hat  dieselben  Naturtöne,  wie  die  Trompete,  nur  alle 
im  Sechzeliufusslon,  so  dass  es  eine  Oktave  tiefer  steht,  als  dieses 
Instrument.  Nolirt  wird  für  das  Horn  ebenfalls,  wie  für  die  Trom- 
pete, im  F'  und  <r  -  Schlüssel ;  aber  die  in  letztcrm  notirlen  Töne 
erklingen  eine  Oktave  liefer,  —  oder  umgekehrt:  die  beiden  tief- 
sten Töne  werden  in  ihrer  wirklicbeo  Tonhöhe  und  zwar  im  F- 
SchlüMel  nolirif  die  höberu  Töoe  aber  —  und  zwar  vom  dritlea 
an  werden  eine  Oktave  höber  notirt,  alt  sie  zu  Gehör  komtn, 
und  sirar  im  (?- Schlüssel.  Hier  aiehl  nan  die  Malortdne  des 
Horas  oebal  ihrer  Motirang. 

Wirkliche  Tonköhe. 
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Notirung.  ^bO^lßz 


Man  sieht,  dass  das  kleine  e  eben  sowohl  in  jP-  Sehlassel  nnd  dann 
im  8  Posston  (so  wie  es  crISnt),  als  im  ^-SehlSssel  und  dann 
eine  Oktave  höher,  als  es  ertönt  (im  16  Fusston)  notirt  wird. 
Auch  das  tiefste  g-  könnte  im  F-Schlüssel,  und  dann  aihllüssig 
notirt  werden;  hierzu  ist  aber  selten  oder  nie  Anlass  (uns  ist  we- 
nigstens kein  Fall  erinnerlich),  da  man  diesen  Ton  nicht  anders 
als  im  Zusammenhang  mit  den  höhern  gebraucht,  das  kleine  c  aber 
öfters  mit  dem  tiefsten  verbindet,  für  das  der  6r- Schlüssel  unbe- 
quem wäre. 

Von  diesen  Nalarlönen  ist  aber  1.  das  tiefste  C  (das  grosse) 
anr  hei  den  böhern  Stimmungen  (Arten)  des  Horns  sicher  and  fesl 
ansprechend  und  ancfa  da,  noch  mehr  aber  bei  den  tiefer  liegenden 
Hornarten,  matter  und  unsichrer,  als  die  höbern  Töne;  2.  sind  die 
beiden  böehslen  Töne  (dreigest  rieben  d  nad  e)»  so  wie  das  zwei- 
geslrichae  b  aar  voa  weaigen  Bläsern  sa  erreichen,  also  Im  Gr- 
ehester  nichl  an  fodern;  3.  kann  anch  das  dreigeslriebae  e,  wo  es 
wirklich  an  erreichen  ist,  aar  in  bequemer  Folge,  z.  B. 


—  ehea  wie  hei  der  Trompete  —  gefoderl  werden 

Einen  grossen  Vortheil  aber  hat  das  Horn  in  Bezug  auf  Tou- 
reichthum vermittels  des  Stopfens  vor  der  Trompete  voraus,  das 


*)  Das  zweipestrichne  d  (der  Notenschrin  nach)  ist  in  alleo  Horostiminun- 
geo  eio  wenig  zu  hoch  ,  das  zweigestricbne  e  dagegen  auf  dem  £-  und  F-tiorn 
bitweitea  eia  weoif  sn  tief.  Doeb  kSoofla  beide  Febter  ia  der  Reinheit  der 
lataaatioa  vea  Bliser  leiebl  fiberiraodea  werden. 


aef  dem  Horn  sehr  wohl  gelingt ,  wShrend  es  auf  der  Trompete 
keine  günstige  Rolle  spielt. 

Mit  Hi'ilff  (Irs  Slnpfcns  ist  es  leicht,  nach  Anirabe  des  Natur- 
tons den  (i^ininier  lie^^enden  (sogenannten  haibgestopften)  Ualbton 
auch  in  der  Tiefe  zu  fassen,  — 


obwobl  obrigens  auch  ^tif  diesem  iDStrumente  das  Stopfen  in  den 
bSbern  Tonlagen  besser  gelingt  «nd  klingt»  als  in  den  tiefem  und 

in  diesen  wieder  besser  in  den  b6hem  Hornstimmungen  (von  denen 
Weiler  hin  unter  B  die  Rede  sein  wird)  als  io  den  lielcru.  Fer- 
ner gelingen  diese  Toufulgeo  ,  — 
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panz  oder  iheilweis  p^cbrauchl,  auf-  und  abwärts  sehr  wohl,  in  lang- 
samerer Bewr;,'in\;,^  .null  die  chiomalisrhc  Tonloloje  in  der  tiefern 
Oktave,  —  wenigstens  mit  ein  Paar  Auslassungen  und  Rubepunk- 
tco,  — 


4» 


wobei  übrigens  das  Hinabsteigen  leichter  und  bcssct  gelingt,  weil 
da  jedem  gestüpfieu  Tou  der  Naiurlon»  aus  dem  man  ibu  bildet, 
voran«;eht. 

Die  sogenannten  haibgestopflen  Töne  (S.  46)  können  auch 
frei  eingesetzt  werden,  wenn  nur  nicht  zu  lange  ?orher  ihr  Nator- 
ton  —  oder  überhaupt  nahe  gelegne  Maturtöne  voransgegangen  sind* 
Gans  sa  Anfang  oder  naeh  iaogea  Pansen  ist  es  ratbsam,  da« 
ttdm  lieber  mit  Naturtönen  eintreten  zu  lassen. 

BedenkKeber  ist  es,  die  sogenannten  ganzges topften  Tone  frei 
eiatretett  zn  lassen,  wofern  niebl  andre  Initmneote  sie  ebenfalls 

zagleich  geben  oder  kürz  zuvor  gegeben  haben.    Im  Gefolge  von 

nahe  gelegnen  INatui  tönen  gelingen  auch  diese  ganz  gestopften  voll- 
kommen ;  so  sehen  wir  in  Ao.  82  (l:is  licfsle  d  nadi  J'  nach  e 
und  a  nach  ^  eintreten,  obgleitli  d  von  e,  J'-von  g  und  a  von  b 
aus  erzeugt  wird.  Mit  Unterstützung  des  Orchesters  gelingen  selbst 
diese  Ton  folgen, 

von  denen  die  ersten  beiden  unter  die  vorige  Kathegorie  zn  fallen 
nebeinen,  die  drilto  und  Tierte  aber  Töne  {«Um  und  tief  es)  ent- 


n; 
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hält,  deren  einer  anderthalb  Stofen,  der  andre  gar  eine  grosse 
Terz  nnler  dem  Naluriuu  liegt,  von  dem  aus  er  gestopft  werden 
tönule.  Diese  Töne  werden  oänilich  j^ar  nicht  \\\  der  gewöbniicben 
Weise  des  Slapfens  erlangt,  sondern  der  vorausgehende  NalurlOB 
wird  ein  wenig  gestopft ,  der  nachfolgende  künstliche  Ton  dagegen 
(also  as ^  des,  und  das  tiefe  as)  unter  Aufhebung  des  Slopfent 
mit  den  Lippen  fainaufgetriehen.  üebrigens  ul  diesen  Tönen  atets 
ein  hohler  und  stumpfer  Klang  eigen  9  namenUich  4es  li«fea  nnd 
hohen  as,  nnd  man  Ibal  wohl  sie  zu  vermeiden. 

Die  NalartSne  des  Horns  haben  einen  sanften  und  elwns 
dompfen,  aber  dabei  doch  gefällten»  gleichsam  aufquellenden  Klang» 
in  der  Tiefe  etwas  rauber,  aber  leicht  bis  znm  pianissimo  zu  massi- 
gen, in  der  Höhe  —  besonders  in  hohen  Stimmungen  voller,  ge- 
drungner bis  zum  Gellenden  fast,  uAd  nieht  so  leicht  in  der  Schall- 
kraft  zurückzuhalten.  Scharf  an;j;egriflen  und  in  kurzen  Slössen 
kann  dieser  Hornklang,  namentlich  in  der  Tiefe,  Iis  zur  Kauhheil 
der  Posaune  (wenn  auch  nicht  zu  deren  gedrungner  Kraft)  getrie- 
ben, umgekehrt  in  sanftem  Anhauch  und  hei  ruhigeni  Aushalten 
oder  leisem  Anschwellen  in  so  luftiger  Weiche  ausgezogeu  werden, 
dass  die  Klänge  wie  von  lern  beriiljer  uns  anwehen,  dass  dieselbe 
Stelle  (wenn  sie  in  der  mitllern  Tonregion  gehalten  ist)  erst  sanft 
vorgetragen,  dann  im  gehaucbtesten  Piauissimo,  wie  ein  leise^tea^ 
haum  vernehmbares  Echo,  wiederholt  wird. 

Vergleichen  wir  den  Horuklang  mit  dem  Klang  der  Trompete» 
so  finden  wir  zunächst  bei  der  Trompete  einen  schärfern  oder 
Spitzern  Anklang,  der  heftig  und  tief  in  unser  Gehör  dringt»  bei 
dem  Horn  mehr  Weite  und  Ruodong,  mehr  Raum  so  zu  sagen  im 
Klange,  die  Trompete  ist  Kern,  ist  von  der  Milte  des  Klangs  ber^ 
•US  gedrungne  Kraft»  der  Uomklang  hat  mehr  peripherisches  We- 
sen und  einen  weniger  festen  Kern»  gleichsam  mehr  luftige  Aas- 
fSllnng.  Die  hoben  Töne  der  Trompete,  wo  der  Sehmelterton 
(S.  49)  wegfiilh,  kommen  noch  am  nsebslen  mit  den  höchsten  des 
Horns  in  den  höchsten  Stimmungen  zusammen,  überbieten  sie  aber 
immer  noch  in  Ge(iriin<jniheit ,  Heftigkeit  und  Klarheit,  bebaken 
immer  noch  etwas  vom  .sclmeidendeu  Grunclkhiug  des  Instruments 
im  Gegensalz  zu  dem  verhülllern  Wesfn  des  Horns. 

Die  Posaune  siflii  dpnt  Horn  schon  vermöge  der  liefern  Ton- 
lage unii  ^^r  ns«iern  Fiilie  des  Scballs  näher  als  die  Trompete,  srhiiesst 
sich  aber  in  Uerni«;keit,  Schärfe  und  Macht  doch  mehr  der  letztem 
sn»  mit  der  sie  (S.  62)  eigen  1  lieh  gleichen  Grundban  hat. 

Die  halbgesl  opften  Horn  töne  müssen  —  zumal  bei  guter 
Vorbereitung  und  in  der  Milte  oder  höhern  Region  —  von  guten 
Bllsern  den  liaturtöuen  gleich  oder  doch  fast  gleicbgebildet  werden, 
nnteneheiden  sieh  aber  im  nagfinstigeni  FaUe  durah  einen  gedruek- 
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tm  oder  gezwängtem  Klang.  JNoch  gepresster  und  dumpfer,  auch 
etwas  näselnd  klingen  die  ganz  gestopften  Tone,  wenn  nicht 
gute  \  orbereiluüg  und  Abhülfe  sie  wenigstens  bis  aof  einen  ge- 
wissen Grad  ausgleichen.  Aeholich,  nur  noch  näselnder  und  dahei 
heftig  hp.rvordriügend  erseht  inen  die  hei  No.  84  erwähnten,  durch 
Lippendrock  gebildeten  Töne.  —  Wir  wollen  uns  aber  hier 
nicht  übereilt  herbeilassen,  alle  diese  unhegünsliglern  Töne  auf- 
zugeben. Die  jetzt  hochgealeigerte  und  weitverbreitete  Geadiiek* 
hchkeit  der  Bläser  gleicht  gar  Vieles  ans,  was  früher  schwer  ge* 
wagt  heissen  durfte;  and  diese  gedrücktem  Töne  können  gar 
▼ielen  Inteetionen  des  Komponisten  weit  entsprechender  sein,  uls 
die  grdaaere  Helligkeit  und  Glätte  der  Naturtöne*  Wir  haben 
fingst^  (Th.  I.  S.  483)  anerkannt,  daaa  die  Kunst  eine  nnend- 
lieb  tiefere  und  umfassendere  Aufgabe  zu  Ifisen  hat^  als  die  eb^- 
atrakte  sogenannte  Schönheit  oder  gar  nur  deit*WoblUang  darzn- 
alcUen. 

Die  Ton  folge  darf  auf  dem  Horn  nicht  zu  schnell  genom- 
men werden,  in  leichlen  Gängen  kann  man  im  Orchester  hSchslens 
Sechszehntelbevve^^niit; ,  in  cngHegenden  Arpeggien  (No.  45,  a,  h) 
Secliszcbnlel -Triiilen  im  AUegro  modctato  federn;  lebhaftere  Be- 
wegung würde  <iliiuhiri  spJnrrti  Karakler  nicht  zusajren.  Für  den 
Soiosatz  kann  mau  weiter  gehen;  selbst  Triller,  z.  B.  diese  ^ 

können  da  gesetzt  werden. 

Tonwiederholung  gelingt  leiebt,  dpeb  nicht  in  so  schneller 
Bewegung,  wie  der  Schmetterton  der  Trompete  sie  giebt,  oder  doch 
nur  auf  eine  kurze  Strecke  ^  auf  zwei  bis  drei  Stöase,  lobald.  aie 
das  oben  angedeutete  Maasa  der  Bewegung  überscbreilet. 

Das  Tonaushalten  kann  so  lange  gefedert  werden,  ab  der 
Atbem  des  Bläsers  reicht;  nur  bei  den  hoben  Tdnen  ist  langes  Aus- 
ballen  für  die  Lippen  schwer  und  darum  seilen,  nicht  ohne  Notb 
zu  füdern. 

In  allem  Uebrigen  ist  die  Behandlung  und  Fähigkeit  des  Horns 
der  der  Trompete  gleich  $  wir  verweisen  daher  auf  daa  S.  47  Ge* 
»•gle. 

B.   jirten  und  Stmammgen  des  Horns, 

Obgleich  das  Horn  mit  Hülfe  des  Stopfens  über  ein  weit  voll- 
üLäadigeres  Tonsystem  gebietet,  als  die  Trompete,  so  ist  es  doch 
ebenfalls  nicht  unbeschränkt  frei  in  seinen  Tonbewegungen;  sein 
Kern,  die  ^alurtöne,  ist  ebenfalls  eng  ;^^e messen  und  seine  gestopf- 
ten Tüne  können  meist  nur  unter  Bedingungen«  also  nicht  nach 
Varl,  Roap.  L.  iV,  6 


jkä»  IMln^*  die  l^igodanto  oehneiiy  gibrmbl  werte ,  iM 
avth  aiekt  deieheot  gleiob  klingend  mk  de»  NtfaittSeeii*  Iba  hei 
daher  eleefellsy  wie  bei  der  Trompete,  yenehiedoe  Stimngea 
e4er  Arten  dee  Bmm  aStliig  beAmden*  B$  find  feigende 

1.  Das  liefe  A-fieni  (cemo  ae  B  basso). 

Das  ^-Horn  ??tehl  pIop  Stufe  tiefer,  als  das  Norraalhorn ; 
seine  Noten  sind  also  eine  Stute  tiefer  zu  lesen  und  ertiiinen  dann 
noch  eine  Oktave  tiefer,  —  oder  im  Ganzen  eine  grosse  None 
Uefar.   Diese  riioten  also 

^^f^r-j — 1 

lind  la  leaen  9\m        f^h  mid  ertönen  so,  — 

«r  dtn^j-f-r  I  *      II  = 

wie  hier  steht. 

Das  ticfe-^-Horn  kann  gross  C  (den  Noten  nach)  entweder  «^'ar 
nicht,  oder  doch  uicht  rait  Sicherheit  und  Festigkeit  erreichen,  dagegen 
bis  zum  zweigestrichnen  a  oder  auch  wohl  bis  zum  dreigestricbnen  c 
<den  Noten  nach^  ^  dem  Tou  uach  bis  zum  eingeatricbnen  g 
und  b)  in  diatonischer  Folge  (wie  vielmehr  akkordiscb,  —  das  heiaal 
ioi  Akkorde  dea  Gmndtones»  — )  hinanfgebea; 

Bein  Klang  iai  voll,  aber  etwaa  ranb. 

2.  Daa  C-Horn. 

Dies  ist  die  als  Normal -lostrument  aufgestellte  Hornart.  Ton- 
gebiet nnd  Klang  sind  dem  des  tiefen  i?- Horns  gleich,  leizlerer 
acheint  uns  etwas  weniger  voll,  aber  kälter. 

3.  Das  i>-Horn. 

Die  Noten  dea  Horns  sind  eine  Stufe  höher  zn  lesen,  er- 
tönen aber  daon,  wie  alle  Hornarten,  eine  Oktave  tiefer*  Die 
Noten  No.  86  aind  alao  für  daa  /^«Uom  ala  d^Jh^  dm  lesen 
«id  ertönen  ao. 


m 

1 

wie  hier  steht. 

Für  das  i>-Horn  ist  gross  €  (also  der  Ton  Gross -/I)  schon 
erreiebbar.  In  der  Höhe  geht  es  in  diatonischer  Folge  bis  zum 
zweigestriebnen  n  (alao  dem  Tone  nach  dem  eingeatricbnen  ä)  und 
akkordisch  —  anch  in  lehhafleni  Fortgang  und  wenn  kein  yumo 
gefodert  wird,  dialoniaob  —  bis  inaa  dreigeatriebnen  ej 
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ja»  es  kteien  Bei  ihm  und  bei  den  liefern  Honuurleo  ^is  hdchfte  g 
«od      «oeb    mJMe  naoh  Fansen  fru  eiogesttii  weitei. 

Der  Klug  ist  noeb  etwas  taiih. 

4.  Das  Es'üorn» 

Die  Noten  des  jEt-Horns  sind  eine  kleine  Ten  hUber  (c  alt  et) 
»i  lesen,  ertönen  aber  iFon  da  eine  Oktave  tiefer;  die  Noten  No.  86 
sind  also  als  es,  es  zn  lesen  und  ertönen  als  klein  es  u.  s.  w. 

Teilgebiet  und  Behandlung  sind  gleich  dem  des  /^Horns;  das 
höchste  g  und  c  können  nach  Pausen  (nur  nicht  zum  erslen  Ein- 
salz  ia  ein  Toustiick),  auch  das  ijöchsle  a  kann  nach  einer  kleinen 
Pause ,  sowohl  Jorte  als  piano  frei  eingesetzt  werden. 

Der  Klang  ist  durch  grössere  Weichheil  merklich  vom  /^om 
unterschieden  j  das  Es-Hm  ist  die  sanfteste,  am  bedecktesten  er- 
klingende Art. 

5.  Das  j^-Horn. 

Die  Noten  des  Horns  sind  eine  grosse  Terz  hÖber  (c  als  e) 
IQ  lesen  nnd  ertönen  von  da  eine  Oktave  tiefer,  also  der  Salz 
No.  86  als  klein  e,  n.  s.  w.  Tongebiet  und  Bebandlnag  sind 
dcsB  des  £f-flonis  gleich,  der  Klang  ist  sanft,  aber  beller  und  ge- 
tÜlter,  als  der  des  A^-Hems* 

6.  Das  F*Horn. 

Die  Noten  des  F- Horns  sind  eine  Quarte  höher  zu  lesen  (c 
wie  y),  ertönen  aber  von  da  eine  Oktave  Liefer,  also  der  Sats 
No.  H6  als  klein      a  u.  s.  w. 

Diatonisch  kann  man  bis  zum  zweigestrichnen  g,  as,  a  (er- 
tönt als  sweigestriehen  e,  ctt,  d)  akkordisch  bis  zum  dreigestricb« 
e  — 


lübren,  das  böebste  g  nnd  /  aneb  naeb  Pansen  oder  das  erslere 
in  weiten  Sebritten,  s.  B. 

ft  IL 
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eintretcu  lassrn 

Der  Klang  des  Inslrumcnls  ist  schon  merklich  gedrungner, 
als  der  des  i^-Uorns,  aber  immer  noch  für  sanften  Ausdruck  wohl 

6' 
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geeignet«  Nor  die  Tdoe  über  e  werden  leidit  etWM  zn  vollge- 
droDgeDy  wo  nicht  gar  gettend  ensprechen. 

7.  Das  ^-Horn. 

Die  Noten  dei  !?•  Horns  sind  eine  Qointe  hUber  ra  lesen, 
ertönen  aber  von  da  eine  Olttave  tiefer  i  also  der  Satn  No.  M  als 
klein  ^,  ^  a.  s.  w.  Blan  kann  bis  znm  höchsten  g  geben,  aneh 
diesen  Ton  nach  Pausen  eintreten  lassen ,  wiewohl  er  leicht  etwas 

gepres.sL  erklingt. 

Ueherhaupt  hat  dieses  liistruüieiit  einen  gepressUü,  etwas  gel- 
lenden H  lang»  besonders  in  den  böbern  Lagen. 

8.  Das  ^-Horn. 

Die  Noten  sind  eine  grosse  Sext  höher  zu  lesen  (c  wie  a) 
und  ertönen  von  da  ab  eine  Oktave  tiefer,  also  der  Satz  No.  d6 
wie  klein  a  u.  s.  w. 

Tonumfang  und  Behandlung  sind  denen  des  Horns  gleich, 
nur  erscheint  das  höchsle  g  etwas  ühcrniäcbtig  (wiewohl  der  Blaser 
es  .mildern  kann)  und  dürfte  im  freien  Kintritt  nicht  immer  o^lficken. 

Der  Klang  ist  getüllter  und  eiodriuglicher,  wie  bei  den  tielern 
Hornarten. 

9.   Das  hohe  Ü-Horn  (corao  m  B  aUo). 

Dies  sieht  ciuc  Okla^T.  hoher  als  das  tiefe  Ä-Horn,  die  Nolen- 
reihe  No.  S6  ertönt  also  als  klein  eiogestricbeo  d  u.  s.  w.  Man 
tbut  wohl,  nicht  über  das  zweigestrichne  c  Ccrlout  als  zweige- 
strichen d)  hinauszugehen;  f  klingt  schuu  übertrieben^  g  wird  noch 
härter  und  isL  nicht  gut  lange  zu  ballen. 

Der  Klang  ist  durchgehend  härter  und  gepresster,  wie  in  den 
tiefern  Stimmungen. 

Dies  sind  die  cigcotiichen  Horoarten.  Durch  einen  am  Hohr 
za  dessen  Verlängerung  angebrachten  Auszugs  —  sichrer  und 
besser^  mit  reinerer  Stimmung  durch  Auf-  oder  fiinsetsen  von 
besoodern  Bogen  —  kann  die  Stimmung  jeder  Hornart  noeh  um 
eine  halbe  Slofe  erniedrigt  werden.  So  verwandeli  sich  denn 
das  tiefe  i^*Horn  in  ein  tief  A-  Horn»  {pono  m  A  baaü) 
-        C-  -     -    -        H '  -  f 

'     '    *      De9'  -     oder  df^Ucmf 
G-  -     -    -       Get'  -       -   fiär-  -  , 

A*    *      -     -         AS'    -  ; 

die  Erniedrigang  des  Es-,  jE"-,  F-Horns  erzeugt  keine  neue  Stim- 
mung. Alle  diese  Stimmungen  sind  übrigens  nur  selten  in  Gebrauch 
gekommen;  der  Klang  des  Instruments  tritt  bei  ihrer  Anwendung 
weniger  rein  und  wobitönend  hervor.  Auch  abgesehen  davon  ist  der 


Digitized  by  Google 


GewtoD,  den  diese  Stimmangen  briogen,  rom  RomponitteD  niehl 

tbcii  hoch  anzuschlagen.  Fär  die  belle,  liebliche  Tonart  ^dar 
und  iur  das  beisse  7/(lur  vvürdeu  Ijcfe  ^ -  und  //-Horner  zu  dumpf 
und  raub,  für  das  feierlich  audächlige  y/^dur  würdeu  die  huchliegen- 
dcn  ^^5-Hürner  zu  heftig  und  gellend  erklingen,  das  oboebin  seltne 
JJrs-  und  CVf.sdur  weiset  aus  ähnlichen,  m  der  MusikwissensciiHlt 
zu  erörternden  Gründen  den  llornklang  zurück.  Der  erfahrne  und 
gewandte  Kompouist  weiss  mit  den  sichersten  und  reinsten  Mitteln 
auszukommen  und  findet  nicht  selten  eben  in  der  Beschränktheit 
dieses  oder  jt  nes  Mittels  einen  Reiz,  durch  neue  Wendungen,  also 
aaf  geistigem  Wege  jener  ßescbränktheit  abzuhelfen,  wahrend 
der  noerfabrne  nicht  anders  darüber  hinaus  kommt,  als  dass  er  mehr 
Oller  neue  Mittel  fodert,  al«o  materielle  Hülfe  sucht.  £•  kann  aller- 
ÜDgs  Ansoabiiiaraile  geben;  sie  möchten  aber  selten  sein*). 

Sechster  Abschnitt. 

Der  Uornsatz. 

Die  Uebungen  für  Hornkompositiott  beginnen  wir  wieder  mit 
der  einfaehsten  AoTgabe»  mit  dem 

1.    Sals  für  zwei  Hörner; 
die  noch  ciafachcie  Aufgabe,  den  Satz  für  ein  Horn,  würde  nicht 
einmal  Harmonie  ])ieU'u. 

Da  fiir  Autgabe  eine  sehr  einfache  ist,  so  beschränken  wir  uns 
auf  kleiiio  Liedsiitze,  gleichsam  Federproheu,  bei  deuen  wir  bald 
diese,  bald  jene  Hürnsiiminung  zum  Grunde  legen,  sanlier  für  die 
i?^- Horner,  härter  und  friseh  entschieden  für  die  D-Hocacr,  sanft 
aber  ermulhigt  für  die  F- Hörner  u.  s.  w. 

Bei  der  Beschr.inktheii  der  Mittel  werden  wir  von  selbst  auf 
die  einfachsten  Harmonien  angewiesen ,  mitbin  der  gestopften  Töne 
wenig  oder  gar  nicht,  oder  doch  nicht  in  schwieriger  und  bedenk» 
lieber  Anwendungsweise  benöthigt  sein. 

Wie  bei  den  Trompeten»  so  haben  wir  aocb  bei  den  Hörnern 
darauf  za  sehen,  dass  das  erste  Horn  nicht  —  oder  nur  wenig  tn 
den  tiefsten»  und  das  zweite  nicht  zu  den  höchsten  Tonlagen  ge- 

*)  Der  Aofäoger  kann  sich  das  Leseo  und  folglich  toch  das  Schreiben 
dar  loatroBeotstiaaea,  deren  Noten  andre  Tonrelbea  §al»eo^  ab  die  Toa  ihaan 
eifeatlieii  beaaaalea,  darek  vaaeliarlei  Hülftmittel  triaiahton ,  ia  Betreff  derer 
•if  des  Verf.  al^f.  Mosiktehre  (3.  Aaiaga)  S.  178  verwiesea  wird.  Der 
KompositioDsjnn^er,  der  zunächst  leichte  Aofgaben,  —  fSr  zwei  TroiTtprh>n  oder 
zwei  llörafr  vor  sich  hiit  ,  orientirt  sich,  schon  nn  ihn^n  hioläoglich.  Für  ihn 
iat  es  \  orihf  illiafl,  sich  (ihue  solche  H'dlfsinittel  /.u  f?ewühoen,  die  Noten  im  gc- 
hübreadea  Sciikuasei  zu  sciireiiieo  uud  zu  icacu  und  dabei  gleich  transponirt,  in 

der  rfchtcB  Tonart  sieh  voisetUllao«  * 
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braucht  werde.   Der  erste  Hornist  (Priaariitt)  Mieii  aieli  Mfir 

meist  eines  engero  Mandstacks ,  das  ihm  die  fienroffhriDgung  der 
faöhern  Töne  erleichtert,  eben  so  aber  die  der  tieforn  hiadert*  De- 
gegen  hat  das  zweite  Horn  ein  weiteres ,  mehr  fSr  die  tiefere  alt 

hohen  Tonlagen  geeignetes  Muudsliick.  Das  zweite  Horn  sollte 
daher  nicht  leicht  höher  als  bis  zum  zweigestrichnen  e  und  in  den 
hohen  Stimmungen  (in  A-  und  hoch  i?-Hömcrn)  nicht  leicht  über  c 
oder  d  hinaus  geführt  werden.  Nach  der  Weise  des  hier  vorherr- 
schenden Naturaatzes  (Th.  I.  5.  60)  macht  sich  dies  alles  von 
selbst  so. 

Gehen  wir  über  den  einfachen  Satz  für  zwei  Horner*^  hinaus, 
so  kommt  natnrgemäss  der  doppelzweistimmige  (Tb.  I.  S.  75). 
Es  kann  jedoch  aus  mancherlei  Gründea  (i.  B.  für  ein  hesiieiBtes 
Persoiiai)  der 

%.   Sets  für  drei  Börner 

dem  Komponisten  in  einzelnen  Fällen  zusagen.  Besonders  in  Kom- 
positionen für  volles  Orchester  kann  der  Hornsatz  bisweilen  voller 
als  zweistimmig  und  doch  zugleich  leichter  als  vierstimmig  ge- 
wünscht werden.  So  hat  Beethoven  in  seiner  heroischen  Sym- 
phonie durchgehends  drei  Hörner  gesetzt,  die  im  Trio  des  Scherzo  *) 
za  entschiedenster  Wirkung  kommen  j  — 


AUegro  YifAce« 
Solo* 


Cormi 


Solo. 


•i—i- 


f-I  r  »  I  r 


I  I 


T 


■  1: 


Iii'  H  |r  fi  Ir  I-  E 


2= 


*)  Siue  dieser  Art  b«iitw  «briseot  Bisieiea» 

**)  S.  139  dar  bei  Sbaroak  eraebieaMi  PaytiHr^  Die  Ueiaw  Nuea  ia  Ha.  n 
deetea  Zwiaeheaieiilige  der  Streidiastraaityla  aad  Obaaa  aa« 
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ia  Ünklnker  Weise.lM  er  dit  LoDMvwi-Arki  im  FIMi»*)  nH 
4m  HfirMni  «ad«  meii  F«g«fttt  (alt  oUigite«  Ckor  in  OfuheüMr) 
tigtfiteU  WoBQ  .aoil  dieser  Fell  wegen  des  sogefiigien  fremden 
Instnwiente  niekl  genen  hierher  gehSrl,  se  sei  doeh  der  SeUnss 
der  Hom|ierlie  <es  eind  ^iUmer  im  AU8gr§  com  Mo^  des  FagoU 
nnterstiilsl' des  drkte  flom) 

I  ma 


hierhergesetzt,  um  im  Verein  mit  No.  92  die  Führung  his  zum 
hoheo  c  za  zeigen. 

Man  bemerke,  dass  in  No.  92  das  dritte  Horn  (als  eio  Prim- 
horn) übereinstimmend  mit  dem  8.  59  Gesagten  höher  liegt,  aU 
das  zweite.  In  No.  93  dagegen  liegt  das  zweite  Horn  höher  — 
oder  länger  hoch  als  das  drille.  Warum  das?  —  Weil  es  die  tie- 
fen Töne  bequemer  und  sicherer  einsetzt,  während  das  dritte  Horn, 
wenn  es  nachahmend  folgt,  von  ihm  gedeckt  und  gesichert  wird. 
Sodann,  weil  es  seinen  Gi^felton,  das  ihm  eigentlich  zu  hoch  lie- 
gende g^f  mit  einer  grtoem  Heftigkeit  herausbringt  und  den  Ton 
sowohl,  als  den  Gang  za  ihm  kräftiger  intonirt}  du  dritte  Horn 
Wirde  ihn  leichter  erUngt  und  darum  eben  weniger  durchdringend 
gegeben  haben.  In  den  andern  Sätzen  der  Arie  bat  Beethoven  des 
dritte  Horn  eis  eine  Primstiainie  bebandelt,  weil  keia  Grund  z« 
wettern  Abweiehnngen  wer.  —  In  gleichen  Sinne  hei  er  das  Sol^. 
so  Anfang  des  Allegro  seiner  Fidelio-Onvertnro**) 


94 
Corn 
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dem  zweiten  Horn  gegebjen.    Es  siod^  wohl  nicht  blos  die  tiefen 


*)  g.  920  d«r  bei  Farreae  ia  ffaria  berattfasabma  Partilar*' 
**)  8.  7  dMT  Partitar. 
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SoUaitlfee,  die  ibo  Bettimil  haben»  sondern  er  dnrfte  dartnf  redi- 
nen,  diM  das  zweite  Horn  die  ihm  weniger  leieht  emiehbaren 
hoben  Tdne  {e—g,  ^—f)  um  ao  hefliger  inloniren,  um  to  fiher^ 
quellender  damit  aoa  den  Oolee  der  ganzen  Melodie  sieh  erbeben 
würde.  Beide  AosnabmsfiUle  bestätigen  die  Regel;  denn  in  ihnen 
wird  eben  das  (das  heftigere  Heraustreten  des  zweiten  Horns  mit 
bm  zQ  hoch  liegenden  Tönen)  bezweckt,  was  im  Allgemeiuen 
nicht  heabsichligt ,  sondern  vermieden  werden  soll. 
Vollständiger  als  selbsländige  Uornmusik  ist 

3.   Der  Satz  ftir  vier  Hörner. 

Hier  müssen  wir  unterscheiden,  ob  die  beiden  Paare  von  glei- 
cher Stimmung  sein  sollen  ,  oder  von  verschiedner. 

Im  erstem  Falle  gewähren ,  wie  wir  schon  aus  Friiherm  ab- 
nehmen können,  die  vier  Hörner  einen  ungleich  günstigem  Ausdruck 
alles  dessen,  was  in  dieser  Instrumeotklasse  überhaupt  zu  erlangen 
ist«   Getragne  Sätze,  z.  B. 


Andante. 


I 


Comi 


■  I  •  L  ^  's;    8  loco  ^  > 


oder  lebhafter  bewegte  Tougruppeo ,  z.  B. 


Corni  | 


gl  V 

'     i  ^^^^^^^^^^^^^ 


können  hier  hannuuiereicher  und  in  genügender  Voilslimmigkeit 
dargestellt,  gestopfte  Töne  schon  mit  grösserer  Freiheit  eingemischt 
werden ,  weil  die  Masse  der  zugleich  erklingenden  Nalurtöne  den 
Abstand  und  minderen  Wohlklang  verbirgt. 

Durch  eine  abweichende  Stimmung  der  beiden  Horn -Paare 
wird  iu  den  ilornsalz  noch  grössere  Mannif^falligkeil  gebrachl.  Wir 
haben  schon  bei  deu  Trompeten  S.  59  auf  den  Vorlheil  verschie- 
denartiger Besetzung  aufmerksam  gemacht;  bei  dem  toureichen  Horn 
mnss,  wie  jeder  selbst  ermessen  kann,  der  Gewinn  noch  grösser 
Als  ein  nicht  etwa  besonders  reiches«  mit  besondrer  Kunsi 
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9m  den  Hilteln  des  Horns  kmnbintrtes,  sonilern  doreh  Nfttfiriieb- 
keil  und  AnnoUi  ansgezeiebnetes  Beispiel  stehe  hier  der  Hornsatz 
ans  G.  M.  v.  Webers  Ouvertüre  zum  Freiscbütz 

 ^— <  J  ^1  ^ 


Adagio.  -  Soli.J    |  ^ 

Corni      /l      V.  Uli      1      i.d^  „g-a  ^       r.SSI        .4. ■  .  y —  ■  ^ 


der  nar  ioaeieni  ausserhalb  uusers  jetzigen  Kreises  liegl»  als  er 
Ton  einer  harnoniscbeu  Begleitong  der  Saiteninstromeale  getragen 
wird.  Freier  oiscben  sieh  Hiirner  verscbiedner  StimninDg  in  dem 
Jägerchor  im  dri4eu  Akte  von  Webers  Euryantbe;  es  sind  zwei 
jKf-  nod  zwei  tieSs  i^-H6mer  (die  der  Komponist  mögliehst  zahl* 
reieb  besetzt  wfinsdkt)  mit  Unterlage  einer  Basspoaannei  —  ' 


*)  S.  4  4er  bei  SeUcfioger  io  Berlin  enebienaBen  Ptrtitor  der  Od- 

vertnre. 

Uebrigrt^ns  erinnere  nan  «»ch  bei  dem  obigen  Satze  (>'f>.  07)  de«  S.  79  über 
tiefe  Stopftooe  and  des  S.  50  iber  den  Unterschied  der  Prim-  uod  Sekundstim- 
nien  Gesagten.  Der  tiefätc  Ülop^on ,  im  vorletzten  Takle  d,  ist  erstens  dem 
2>ekundhoro  gegeben,  des  die  tlffern  Tonlagen  bequemer  and  sichrer  zusagen ; 
sweitene  liod  ee  F-ff5roer,  aleo  htehgeetinnte ,  die  iba  aebseo  lollee,  Aocb 
«vT  J?-  «ai  atleiMls  A-HSraero  «irde  die  Stelle  gnt  gellagea;  wealfer  gat 
«■fden  tiefer  liegendea  D-,  C-^  JB-Blriera« 
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Corni 
ia  Es. 


Comi  in  ' 


Tromhouc 
ba9»o. 


~   /Ii:-  • 


Echo. 


(Die  S  ersten  Takt«  bic  zmia 
AttlUkt  im  drillen  wiederholt.) 

Echo. 


r~T~7~j!^  rgr^E^ 


die  vorausgegangne  No.  96  mag  als  Reminiszenz  aus  Earyanthe 
gelten.  - 

4.  Grössere  und  mannigfaltigere  Zusammenstellingen. 

In  den  meisten  Fällen  wird  über  die  Zahl  von  vier  flörnern, 
wenigstens  im  Orchesterwerken,  nicht  hinausgegangen;  man  zieht 
lieber  andre  Instrumente  hinzu,  als  dass  mau  eine  einsige  Klasse, 
noch  obenein  von  tiefer  Tonlage  und  dumpfem  ode<*  verhülltem 
Klang,  so  aufhäufen  sollte.  Indess  können  mit  vergr«sserler  Horn- 
zahl allerdings  noch  eigentbümlichc  Efifekte  gew(v)ncn  werden. 
Zunächst  in  gleicher  Stimmart,  nur  bei  zwei  -  oder  mehrfacher  Be- 
setzung jeder  Stimme;  dann  ist  es  aber  rathsam,  den  Satz  noch 
einfacher  einzurichten  und  sich  aller  einigermassen  bedenklichen 
Töne  zu  enthalten,  wie  deren  in  No.  91,  93  a:id  95,  —  die  auch 
ausdrücklich  als  Solosälze  bezeichnet  sind ,  —  vorkommen. 

Geht  man  mit  mehr  Hörnern  über  die  Zahl  von  zwei  Stim- 
mungen hinaus ,  so  lässt  sich  vieles  erreichen ,  was  ausserhalb  der 
natürlichen  Gränzen  der  Hornmusik  liegt  doch  aber  unter  beson- 
dern Umstanden  von  Wirkung  sein  kann  So  würde,  während  die 
ursprüngliche  Tonreihe  des  Horns  auf  für  deutet,  eine  Verbindung 
von  C-,  Es-  und  -dfj- Hörnern  uns,  wie  dieses  Schema  zeigt,  — 
in  dem  die  natürlichen  und  gestopfter  Töne  durch  die  Schrift  unter- 
schieden sind,  — 
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-Uf  T  ••  >  

 -»»w  .  ..  ...... 


C-Uörner. 


die  vollständige  nnd  ausgedehnte  Tonleiter  von  CmoU  mit  vielen 
Hiilfs-  und  Nebentönea,  — 

J^7  ö>    ^>         £»    ^»   ^>  1»  ^»  ^>         £,  cw, 

(Us,  e,  /,        ^,  gt'S'  ^»  ^'  ^»  £ 

ergeben*).  Die  Verbindung  eines  ^s,  F-,  E-  and  C-Horns  würde 
folgende  Tonleiter  für  AsAwr  — 


100 


itiiia  is»i»>aiiia 


ergeben  (wobei  die  obere  Zifferreibe  zeigt,  wie  oft  jeder  Ton  über- 
haupt —  und  die  untere,  wie  oft  er  als  Naturton  vorhanden  ist) 
and  die  wichtigsten  Akkorde,  — 


—  g  —  b,  mit  f  oder  Jes, 


c  

es  — 

as  — 

c 

—  es  — 

as 

b  — 

es  — 

g  — 

b 

—  des  — 

es 

/- 

as  — 

des  — 

f 

—  as , 

c  

/- 

as  — 

c 

-  /- 

as 

^— 

c  — 

CS  — 

g 

es 

b  — 

f_- 

b  — 

des 

-  /- 

b. 

in  solcher  Weise  besetzen ,  dass  die  Mehrzahl  der  Intervalle**)  mit 
Nalurtönen  gegeben  würde. 

•  *)>Bs  rersttht  sieb,  dass  alle  die  Noten  und  Namenreihco  sechzehnfüssig  zu 
lesen  sind. 

*')  Nar  des  (also  die  Septime  im  Dominantakkord  ,  der  Grundtoo  im  Drei- 
kiang  der  Uoterdominante  a.  s.  w.)  ist  nicht  aatürlieh  za  haben.  Der  Vor- 
scblag  dieser  Kombiaatioo  gehört  übrigeoi  H.  Berlioz  an. 


AUn  der  Gewinn  ans  so  kttsstlichen  Unternebniangeit'^ISrfle 
nur  ein  zweidentiger  und  geringer  sein.  D.er  Komponisl  sieht  sich 
dabei  in  ein  Neu  von  BereehnuDgeii  mid  ftficksieblen  yerstrickt, 
die  seiner  Preiheil  im  SebalTen  —  wSr*  er  aneh  noch  so  gewandt 
—  allznenge  SiAranlKen  setzen;  die  für  Melodie  oder  Harmonie 
erfoderlieben  Töne  müssen,  sobald  man  sieb  vom  Nalurstande  des 
Instruments  enlfernt,  auf  den  verscbiednen  lloruern  zusammenge- 
suctiL  und  zusamaiengeseUL  uud  ddimi  uiuss  nicht  blos  der  Gang 
der  einzelnen  Stimmea  gestört,  ei  mü&seu  aucb  die  Glieder  und  Ab- 
schnitte der  Melodie  aus  ihrem  Zusammenbau^  gerissen  werden. 
Und  das  ulles,  um  das  so  nalurfrische  ,  der  iiatürliciica  Empfioduug 
so  wobltliuende  lustrumeut  in  fremde  Harmonien  oder  Tonarten 
bineiozuqualen.  Wie  weit  erquicklicher  wiikl  ein  Hornpnar  in  den 
einfachsten  Weisen  der  Naturharmouie ,  weil  diese  seinem  eignen 
uügekünstclsten,  einfach-Dalürlicben  Wesen  gemäss  sindj!  Wie  weil 
mächtiger  wirkt  der  Einklang  der  Horner  in  Qlncks  Iphigenien- 
oder Cherubini's  Lodoiska  Ouvertüre,  oder  in  der  Einleitung  za 
Schneiders  Ouvertüre  über  den  dessauer  Marsch,  als  volle  von 
Hörnern  inlonirte  oud  durch  den  Hornklang  überfüllte  Akkorde! 
Wenigstens  dürften  so  erkünstelte  ZnsammeostelluogeD  nur  in  selt- 
nen Fällen  sacb gemäss  befunden  werden«  Daher  können  wir  sie 
aneh  nicht  zu  besondrer  Uebung  empfehlen* 

£s  fragt  sieh  znlelzt,  ob  nieht 

5«    Verbindung  vonHurnom  mit  Trompeten,  Po* 

saunen  und  Pauken 

zu  versuchen  sei?  —  Im  Orchester,  also  im  Verein  mit  andern 
Instramenten»  werden  diese  Instrumente  bekanntlich  oft  neben  ein- 
ander gebrancht.    Dagegen  würde  ein  Verein  von  Trompeten  nnd 
Hörnern  allein  selten  ein  günstiges  Resultat  erwarten  lassen,  weil 
beide  dnreb  Tongebiet,  Klang  und  Schallkraft  zu  weit  von  einander 
abstehen ;  der  Scbaii  der  Trompete  wnrde  den  Homklang  zerreissen, 
ohne  sieh  mit  ihm  zu  verschmelzen  $  die  Hörner  würden  den  Trom- 
petensatz in  der  Tiefe  nur  dampf  nnd  matt  verdoppeln  und  be» 
schweren  können.    Bher  Hessen  sieh  HÖrner  mit  Posaunen  (jene 
mehrfach,  diese  einfach  besetzt,  wie      M.  v.  Weber  zu  dem  in 
No*  98  angeführten  Hornsatze  verlangt)  verbinden,  da  letztere  durch 
Tonlage  nnd  Fülle  des  Schalls  ihnen  näher  stehen ;  dann  kann  aneh 
die  Pauke  zutreten.   Indess  auch  dieser  Verein  erscheint  nicht  an- 
wendbar genug,  um  uns  za  besondefn  Cebungen  aufzufodern.  Was 
er  gewähren  könnte,  wird  durch  den  Chor  der  V  euül-iu^üumeale 
besser  erlangt,  zu  dem  wir  jetzt  übergeben  *). 

*)  Htflrz«  der  Aobaof  E« 
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Dritte  Abtbeiliuff. 

Die   V  e  n  t  i  l  -  1  n  s  t  r  u  m  e  n  t  e. 

In  der  yorig;en  Abtheilnng  haben  wir  erfahren,  dass  ein  Theil 
der  Blecbtnitniroente  (Trompelen  nnd  Homer)  nur  eine  unyollslSn* 
dige  Tonleiter  hat  nnd  die  fehlenden  Töne  nnr  nnvollkommen  und 

bedingt  erlaD<?en  kann.    Diese  UoTollatlndigkeit  hat  man 

hald  fiür  eine  UnvollkommeDheit  angesehn  und  durch  naiicher- 
lei  Vorrichtungen  am  Inslrumcnt  zu  überwinden  pjelrachlel.  Unter 
den  verschieiiiieii  liierza  angestellten  Versuchen  verdient  die  An- 
hnngung  der  Ventile  wohl  nnstreilig  den  Vorzug,  hat  auch  in 
der  That  den  Vorrang  mit  Hinwegdrängung  der  frühem  Versuche 
errungen.  Zunächst  sind  diese  Ventile  an  den  Hörnern  und 
Trompeten,  dann  auch  an  der  Posaune  angebracht  worden. 
Hierdurch  isl  ein  System  von  Blechinstrumenten  auf^'H..iollt  worden, 
das  rlnr  wesentlich  andre  Besrliaffenhf it  und  Bedeutung  hat,  als  die 
in  der  vorigen  AbtbeiiuDg  aut'geiüiirlea  natürlichen  Instrumente 
gleiches  Namens. 

Den  so  mit  Ventilen  versehenen  alten  Instrumenten  sind  sodann 
eine  Reibe  neu  erfundner  (oder  vielmehr  altern  ausser  Tpbung  ge* 
kommnen  nachgebildeter)  Instrumente  hinzugefügt  worden,  die  eben- 
falls mit  V^entilen  versehen  sind  4  nnd  so  bat  sich  ein  besondrer 
Chor  von  Blechinstrumenten  zusammengestelU,  der  haid  für  sieh 
allein«  hald  in  Verbindung  mit  andern  Instrumenten  zur  Anwendung 
kommt»  —  oder  aus  dessen  Mitte  ein  nnd  das  andre  Instrument 
den  gewöhnlichen  Organen  des  Orchesters  zugefögt  wird. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  der  Komponist  auch  von  die- 
sen Mitteln  Notin  haben  mnss;  sie  können  —  wenigstens  einzelne 
von  ihnen  können  für  die  Darstellung  dieser  oder  jener  Stimmung 
oder  Vorstellung  die  geeignetsten,  ja  unentbehrlich  sein  nnd  es 
kann  im  freien  Knnsigehiete  Niemand  sieh  unterfangen ,  Gräozen 
zu  ziehen  und  irgend  ein  Alittel  anszusebeiden,  da  Niemand  vor- 
auszusehen vermag,  welche  Aufgaben  sieh  I8r  einen  andern  KLjn!5t- 
Icr,  ja  sogar  für  ihn  seihst  noch  ergeben  werden.  Gleichwohl  ist 
eben  hier  eine  hellere  Erkenntniss  höchst  rathsam,  weil  wir  Gefahr 
laufen,  um  eines  lässlichen  Gewinns  willen  an  Tonreicblhum  we- 
sentlich wichtige  Karaktere  aus  unserm  Orchester  entstellt  oder 
verdrängt  zu  sehen.  Um  hier  sicher  zu  urlheilen,  müssen  wir 
einen  Bück  auf  die  Slrokiur  der  Ventil -Instrumente  werfen. 
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Erster  Abscliiiitt. 


Stmklar  und  Karakler  der  Ventiliiutniiiieiite 

im  Allgemeinen« 

Alle  VcnlflinslniiDenle  bestehen  eus  einem  MeUUrolir  (ven 
Meningbleeb)»  gleich  eder  ähnlich  dem  der  Trompeten  nnd  Hdrner« 
Sie  haben  deber  aueb  nnr  die  fnr  Trompeten  nnd  Hörner  (Ne.  37) 
angegebne  Reibe  der  Natnrtöne,  gleichviel  ob  ToUstündig  oder  nicht. 
Wollte  man  nnn  noch  andre  Reilmn  von  Tfincn  erbiDgen,  so  mnsste 
das  Rohr  dar  VerläugeruDg  nnd  Verfcürsnng  znginglich  gemacht 
werden^  wie  die  Posanne  mittels  ihrer  Züge.  Dies  sollte  aber  in 
bequemerer  Weise  erlangbar  sein. 

Man  setzte  also  innerhalb  der  Rohrwiudung  iinch  besondre 
Kohrstuike  ein.  Sind  diese  alle  oiTen,  so  bilden  sie  uiiL  dem  llaupl- 
roiir  eiii  Ganzem  ^  sind  sie  alle  verschlossen  >  so  bleibt  das  Haupt- 
robr  ganz  für  sich ;  auch  kann  von  den  eingesetzten  Rohrstiicken 
eins  oder  es  können  zwei  verschlossen  bleiben  und  das  drille  (oder 
zwei)  geöffnet  werden.  So  stellen  sicti  also  verschiedne  Längen 
des  Rohrs  dar.  Nun  sind  bei  den  Einsatzslücken  Drücker  —  Ven- 
tile —  angebracht  ,  die  im  rubigeu  Zustande  das  Einsalzstäck 
verschliesseo,  also  ausser  Millheilnahme  setzen,  wenn  sie  aber  nie- 
dergedrückt werden,  das  Einsatzstück  öQnen ,  aiso  mit  dem  Üaupt- 
rohr  in  Verbindiing  bringen  und  dieses  durch  jenes  verlängern. 
Diese  Drücker  werden  bequem  mit  den  Fingern  niedergedrückt  nnd 
wieder  losgelassen;  die  Handhabnng  ist  ungleich  leichter  und  sichrar 
als  die  der  Züge  aaf  der  Posanne  oder  des  Stopfens  auf  dem  Horn. 

Solcher  Ventile  werden  zwei  oder  drei  (bei  einigen  Instru- 
menten auch  eins,  vier  oder  fünf)  %m  Instrnmenl  angebracht.  Das 
erste  erniedrigt,  wenn  es  niedeigedrückt  oder  geÖlTnet  wird,  die 
natürlichen  Tone  nm  eine  Stufe»  du  »weite  um  eine  halbe 
Stufe,  das  dritte  nm  eine  grosse  Ters.  Nun' kann  man  aber 
nwei,  ja  alle  drei  Ventile  gleichseitig  Sfineni  es  ist  sonach  müglicb, 
out  Uiltfe  von  dret  Ventilen,  jeden  Natnrton,  s.  B.  das  einge- 
striebne  c,  — 

Cj  Natnrton,  durch  du 

zweite  Venlil  in  .    .    .  . 

erste  Ventil  iu    .    .    .    .  ^, 

erste  und  zweite  Ventil  in  a, 

drille  Ventil  in    ...    .  as^ 

zweite  und  dritte  Venlil  in 

erste  und  drille  Ventil  in  gesj 

alle  drei  Ventile  in     •   *    /   verwandelt,  — 
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mb^nm&  «i^  me  je  htll«  Stafe  la  «iediigtn  nd  daarii  ctoa 
dtfOMtiMlie  TonWlor  im  Umfang  eiB«r  Qtiiite  bgrputeMen.  -  Bd 
zwei  Ventilen  sind  blot  M  solehe  Bnnedrigongen, 

^  ,     Nalurton  c, 

zweites  Ventü  •  .  •  Af 
erslers  Ventil  .  .  .  ^, 
erstes  und  zweites  Ventil  a 

möglich  QQd  die  cbromatuche  Tonleiter  ist  in  der  Tiefe  nicfat  voli- 
släodig  *). 

Hiermit  sind  nun,  abgesehen  von  den  Lücken  in  der  Tiefe, 
ehrömatiscbe  und  diatonische  Tonreihen,  iueb  alle  nicht  zu  sehr 
sprin'gende  Tonfolgeo  (bei  denen  man  nämlich  zugleicb  den 
Naturton  ändern  und  die  Ventile  braueben  mnss)  leicht  darzusleUen« 
Auch  Triller  mil  Zuziehung  eines  Natortoos  (weil  das  Ventil  nur 
mit  ganzer  anfgesetzter  Hand  aebnell  genug  bewegt  werden  kann) 
find  anafnbrbar. 

Dagegen  yrer^m  die  Tone,  zu  denen  man  Ventile  branebt,  be- 
sonders in  der  T^fe  unrein;  sie  ersebeinen  zn  boeb,  und  zwar 
■m  so  mebr,  je  mebr  Ventile  ndtbig  sind.  Der  gesehiekte 
Bläser  kann  bier  bis  auf  einen  gewissen  Punkt,  oicbl  aber  ganz 
und  nicbl  ohne  oeoe  BeeinIrSebtigong  des  Klanges  naebbeUen**). 

Süddnii  verlieren  die  Naturinslrumenle,  also  nameullicb  Trom- 
pete, Horn  und  Posaune  ,  durch  die  Vorrichtung  der  Ventile  jene 
Frische  ond  Gefülillieii,  man  mochte  sagen  Gesundheit  des  Klanges, 
die  ihnen  ursprün<]^lich  eigen  ist.  Das  Horu  büsst  an  Voliklaug  und 
Rundung  ein  und  neigt  sich  der  etwas  beklemmtem  Weise  der 
Stopftöne  zu;  die  Trompete  hesiuiders  veriierL  die  metallische  lilar- 
heit  und  siegreich  durchdriii<;t  ihIl!  31acht  ihres  Klangs  und  wird 
unedel  gepresst,  auch  sogar  uniuräftiger  und  dünner,  und  dies  alles 


B«  iit  eiamai  üblicb,  das  um  eioc  ganze  Stufe  eruiedrigeade  Ven- 
til iüM  «rate,  Ata  um  da«  halb«  das  swoit«  so  amm,  abw«U  4am 
TMiyitm  tattpreebeDdar  di«  Kraitdrifwa  um  aiae  lalbt  Stttb  «Ii  dU  ol«bite 
folglicll  erste  aofgefülirt  werden  sollte.  Bei  zwei  Ventilen  kbonte  maa  be- 
liebig amoenoeD,  bei  dreieo  aber  liegt  der  Zusatzbogeo  (und  das  Veotii)  far 
die  hnibe  Stufe  in  der  Mitte  der  beiden  andern,  nnst  also  als  sweites 
xabU  werden. 

*•)  Vm  dem  abzuhelfen  und  dpn  Venti!in«;trninpnten  die  Möglichkeit  tii  ver- 
scbatfen,  das  ein  ;>rHi dsaiue  Leberziehea  eioes  Tons  io  den  aadcrn  dtn  Sa[ig;era 
uod  Geigern  nachzuahmen,  hat  der  besonders  für  diese  loRtroineotklasse  uoer« 
BÜdlicb  tbiitige,  verdiente  Kammermnsikns  Herr  W iepr e  c  b  t ,  Musilidirekler 
der  prenaeiaeben  GnrdeHuik,  neeb  eine  Verrlebtnnf einen  apielbam  Zag 
crAinde«,  den  er  fümgMio  nennt  and  deeacn  Gebmneh  jeden  Ten  allaSbllg 
mm  elna  balbe  Stvre  binabscMeiPt.  AUein  ancb  das  kann  oiebt  laaer  wttlkas- 
■en  nein  ai  a«eb  aeheint  die  firindoag  niebt  weiter  verbreitet. 
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batonders  in  den  hfAern  Lages,  etwa  von  d  an ;  auch  die  Posaane 
büsst  ihre  Maohl  eio ,  sie  wird  mehr  dem  naturliehea  UoniklaBg 
nahe  gebracht^  obwohl  sie  stärker  und  beller  bieibl. 

Und  alle  diese  Nachtbeile  sollen  wir  auf  uns  ueboieD^  am  Too- 
reiben  zu  gewinneo,  die  dem  ^  zwar  abzascbwiebenden  und  zo 
vernnreinigeDdeii)  niemals  aber  ganz  aoszalilgenden  und  dafehanz 
Hiebt  ZQ  entbebrenden  Gmnd-Karakter  der  genannten  InstraneDte 
unnölbig»  fremd  —  ja  widerspreebend  sind!  Die  Trompete 
(S.  49)  ist  das  Heldeninstroment  und  ist  einfaeb,  wie  der  HeUen- 
karakter;  dem  enispreoben  alle  ihre  Mittel,  die  das  Gerade,  Starke, 
Belllenebtende»  Kähne  —  and  nichts  weiter  aussprechen.  Das 
Horn  (S.  92)  bedarf  eben  so  wenig  für  seine  Natnrlante,  für  den 
reinen,  einfachen  Gemüthsansdrack ,  in  dem  e^  seine  Welt  findet» 
der  Vielgewandtbeit  eines  sich  in  alle  Tonarten  und  Harmonien  ein- 
sciimiegenden  und  einschleichenden  Tonsystems  \  so  weit  es  ohne 
sich  untreu  zu  werden ,  über  seine  ei«;entlichen  Gränzen  liinaus- 
sciiwarml  oder  hiuausw  ilüei  l ,  dienen  ihm  die  geslopflcn  Tone  und 
haben  sich  allen  unsero  Meistern  genügend  erwiesen.  Die  Posaune 
endlich  (S.  69)  bringt  iu  ihrer  dröhnenden,  scharf  uad  gewallig 
eindringeoden  Sprache  die  letzte,  feierlichste  und  unwidersprechliche 
Entscheidung  und  darf  dcu  m  durch  keine  Künstelei  und  Abschwachung 
gestorl  und  gehemmt  werden ;  nicht  ihr  Tonreichthum  und  ihre 
etwas  mehr  oder  weniger  rafüuirle  Gewaridlhril,  sondern  ihre  Kraft, 
der  Grundkarakler  spröder  und  erschülterunjjsvoll  enlsrheidPfHlcr 
Stärke  ist  das  ihr  Wesentliche  und  dem  Komponisten  Lacnlhehr- 
liehe,  weil  er  es  in  solcher  Weise  nur  bei  ihr  findet. 

Es  ist  also  für  alle  Komponisten,  denen  an  treffender  und  man- 
nigfacher Karaktcrislik  in  ihren  Werken  liegt,  ond  für  alle  geistig 
tbeilnebmeoden  Direktoren  und  Kunstfreunde  vom  bdchsten  Gewicht, 
die  Naturinstrumente  nicht  durch  Ventilinstmmente  verdrängen  zn 
lassen  *).  In  einer  Zeit,  wo  der  Karakter  und  das  KarakterisUsebe 
ohnehin  nicht  blos  in  der  Knnst,  soodem  nach  allen  fÜchtungeo  bin 
Absebwäeiiang  und  Verkeonung  erfahren  nnd  nocb  m  befahren  hat, 
—  and  in  einer  Angelegenheit ,  wo  das  Bessere  Idcbt  zn  verdrän- 
gen, aber  schwer  wieder  berzostellen  sein  durfte,  scheint  es  Pflicht» 
immer  und  überall  an  das  Rechte  zu  mahnen  und  vor  dem  Verderb 
zu  warnen. 


*)  Hierzu  der  Anhaog  F. 
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Zweiter  Abachnitt« 

Mittel  und  Karakter  der  wichtigsten  Ventilinstnimente. 

Wir  be^Dneo  die  Reibe  der  VenUIiDStrumeote  mit  den  uns 
bekannten  Arleo*)* 

i.   f>ie  V«nliltrotop6te. 

Die  VeDliltrompete  wird  inil  zwei  oder  drei  Ventilen  gebaut. 
Die  Trompete  mit  zwei  Ventilen  lut  folgende  TonreihCi 


bei  welcher  die  Ziffern  das  eine  oder  die  beiden  für  den  Ton  er> 
Merlicbeo  Ventile**)  andenten.  Sie  stellt  drei  oder  (wenn  man 
beide  Ventile  auch  verbiinden  gebrsueben  will)  vier  vereinigte 
Trompeten  -  Systeme  — 

geegbedeg 
fthdUßs  a  h  eh  a»  fit 
f    b     d     f    a$    b     c      d  f 

0     a    ei»    e     g    a    h     tü  » 
(fängt  man  bdher  an^  noeb  mehrere,  die  auf  der  Tonika  17,  Es 
n.  ü.  w.  stehenden)  also  —  die  Stimmung  in  C  Toransgesetzt  — 

eine  C-,  H-,  Ä-,  ^^-Trompele  u.  s.  w.  dar,  ergiebl  die  Tonleitern 
von  B-,  C-,  D-^  Es-,  E",  F-y  Fis-,  Gdur  (vom  kleinen  b  an)  mit 
einfachen,  die  von  F- ^  G-,  J- ,  //dur  (vom  kleinen  /*  an)  mit  ver- 
bundneu Ventilen,  ferner  MoUtouleitern  auf  C,  u.  s.  w. ,  die 
ciirumalisühe  Tonleiter  von  klein  a  oder  besser  vom  eiugestrichnen  d 
an,  Triller  vom  ein^^f  strichnen  f  an  aufwärts,  —  besser  auf  hohem 
SiutVn,  —  und  alle  die  Fi^reo,  die  mau  nach  diesen  Winken  zn- 
aammensetzen  kann. 

Die  Trompete  mit  drei  Ventilen  kann  —  wenn  man 
bis  ZOT  Verbindung  aller  dr4  Ventile  geben  will,  folgende  Xonreibe 


*)  Viel  van  dem  hier  Folgeodeo  verdankt  der  Verr.  der  Belebroog  dea  ver« 

djpnten  Mu^ikflirektor  Wie'precbt  ia  Berlin,  Vffles  hier  und  über  aodre  In- 
»ir  um  (Mite  MitsetheiUe  ■eineiii  Freoode,  dem  trefiliciiea  Munikdirektor  Golde  ia 
Erfurt. 

**)  Dass  mm  Naturtüoe  auch  —  voa  eioero  aodero  iSaturloa  aus  —  mittels 
ier  Veatile  hervorhriB^eo  kaoo  (mao  aebe  des  erstea  Ton  io  No.  102)  nnd 
wiefero  dies  dtn  Spieler  mSslieberweise  biswallw  bc^ttem  tsla  sag,  gebSrt  sa 
4«r  Oetailfceaitiiiü  dar  tacbaiichea  Bebaadlasf ,  aaf  die  der  Reapeafst  alt  sei* 
eher  nielt  etuagettta  beralba  ist. 
Man,  Re»p.  L.  IV.  7 
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M^geben«  Hier  findet  sieb  vor  allem  die  bei  der  vorigen  Tronpe- 
teoart  gelassene  Lücke  durch  das  kleiue  gts  oder  a$  (viUeU  iteaieo 
sich  unter  andern  eine  Durtonleiter  auf  Es  von  kleio  et*)  an  mit 
einfacbein  Vealilgebraaeb  darsteUen  liesie)  attsgefölll,  dann  (die 
C-Siimmmig  vorausgeseUl)  m  den  Tonsystenea  der  C«,  H-f 
^-Tronpete  nocib  die  der  As^f  G-,  Fü'  f  Trompete  mil  vorlie«» 
geader  DomioaDle  von  der  kleioen  Oktaye  aus  daritellbar»  wenn 
mtm  aieli  tereinle  wie  einxelner  Ventile  bedienen  will»  Die  ge- 
nanere  Erkenntnias  der  Mittel,  die  drei  Ventile  geben,  iai  naeb  Aen 
über  zwei  Ventile  Gesagten  leicht  zn  erwerben.  Wir  ennnem  nnr» 
dasa  aebon  der  glejebneitige  Gebrauch  von  zwei  Ventilen  (S.  95) 
seine  Bedenklicbkeit  bat,  dass  also  der  von  drei  Ventilen  deren 
noch  mehr  bieten  muss;  dass  ferner  die  Stimmung  bei  dem  Ge- 
brauch der  Ventile  besonders  in  der  Tiefe  unrein  w  ird  ,  daher  wir 
vom  kleinen  c  als  Nalurion  (<las  möglicherweise  durch  die  Ventile 
zu  gross  Hy  B,  As  ^  Gy  Ges ,  F  werden  könnte)  gar  kerne 
Notiz  genommen  haben. 

Die  Trompeten  mit  drei  Ventilen  sind  in  allen  Stim- 
mungen möglich  und  vielleicht  in  diesem  oder  jenem  Chnr  bald  in 
dieser,  bald  in  jener  Stimmung  zu  haben.  Am  verbrei leisten  sind 
aber  Ventiltrompeien  in  D ,  Es,  E  und  F;  und  man  thut  wobl, 
auf  keine  andern  zu  rechnen.  Diese  genügen  aber  aneh  nad  die 
grössere  Vollständigkeit  des  Tonsystems  kann  die  Komponisten, 
welche  eiooial  der  VenÜltrompete  bedürfen,  allerdings  für  diese  oder 
jene  fSetlnng  bestimmen;  je  nach  der  für  die  Komposition  nötbigen 
Stimmung  ist  deoinaob  festzusetzen,  ob  man  eine  Ventiitrompete  in 
E  oder  Et  beben  will.  Die  Trompeten  zu  zwei  VentUea 
aebeuMQ  besonders  nocb  bei  den  Mosikcbären  der  Reiterei  berr» 
sobcnd  und  stehen  (so  viel  wir  wissen)  bei  der  prenssiseben  Aeilemt 
in  Et*  Diese  Stinhnaog»  die  b»  zum  zweigestricbnen  b  binanf  nnd 
bis  znm  eingestriebnen  sss  oder  kleinen  6,  ja  g  hinab  reieht,  seheint 
in  den  meisten  FiUen  die  günstigste»  Wenn  einmal  Ventiltrompeten 
znr  Anwendung  kommen  mfisseo*  In  höbem  Stimmungen  sprechen 
(S.  51)  din  höchsten  Natortüne  weniger  gut  an  $  tiefere  Tonrmheii^ 


*}  Dar  BtliaadiBof  dos  iMtrantiUa  cattprecbeoder  wJii'  m,  atla  Topsystem 
voQ  oben  nach  unten  darzustellen,  so  dass  der  IVaturtoQ  vorao^ioge  nnd  sein« 
l/cnbildungea  dorob  dia  Veotiie  oacbfolgten,  —  g  mit  ges  und  /,  e  mit  et ^  d 

mit  di'i,  c  mit  k  ,  b  mit  a  uod  as  u,  s.  w.  Für  di«  Aoschauuag  des  Kompo- 
tiisleu  scliiea  die  oalürlicbe  Ordnoog  —  von  der  Tieie  zur  Hohe  Vtnuicko« 
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als  bis  zu  rs  oder  klein  g  werden  —  abgesehn  von  der  hier  ein- 
trete ndeo  Unreiobeii  der  VeDlillÖoe  —  schicklicher  den  PosaoDen 
xuertbeill.  Zwar  sind  diese  weniger  leicht-beweglich»  ab  die  Trom- 
peten; aber  in  solcher  Tiefe  den  Trompeten  gar  noch  schnelle 
lÜDga  geben  wollet,  sehmit  obb  der  höchste  Mimeratand  des  In- 
ümiente. 

Ali  besondre  Arien  der  Venültrompete  sind  sn  erwUboen 

Bie  Ah'Tronpete, 

eine  ^-Trompete  (S.  52)  mit  Ventilen, 

h,    IXie  Tenor Ir  0  üi  pc  Li^, 

dte  nolirt  wird,  wie  die  Alt -Trompete,  ihre  Töne  aber  eine  Oilave 
laefer  (seebtzehnfiissig)  abgiebi, 

c.    Die  Basstrompele, 

die  notirt  wird,  wie  die  ^«-Trompete,  ihre  Tüne  aber  2wei  Okta- 
Ten  tiefer  giebt,  so  daas  also  die  Noten 


auf  der  Tcaof-Tr.       .  Bans-Tr. 
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^  '  — •  — ' 

ertöoen.  Tennr-  und  Basstrompete  sind  nicht  in  den  gewöhnlichen 
Orebeslern ,  sondern  wohl  nur  bei  Kavallcriechören  (und  auch  da 
wohl  nicht  all^amein)  zu  linden ,  scheinen  auch  in  der  Thal  ent- 
behrlich, da  sie  ganz  in  das  Gebiet  der  Posaune  treten  und  iiamcnl- 
lieh  die  gleich  zu  erwähnende  Ventilposaune  nichts  anders  ist,  als 
eine  —  nur  eine  i!>iute  höher  stehende  Basslrompete ,  nur  unter 
aoderm  r^aman« 

2.   Die  Ventilposaune. 

Sie  ist  eigentKeh  eine  Trompete  (Posaune  ofane  Züge)  von 
igrönem  Diteenoionen  nnd  daber  tieferer  8tinininBgy  jibrigAia  mit 
drei  YenlUen  nod  diesem  — 


sii>o     ifJiiJ     0     Ji    Ii     0  .1     t  hm  Um  


den  Linfaii^  der  Basspossune  umfassenden  Toogebiel.  Ihr  Klang 
hail  die  Mitte  zwischen  Posaune  und  Horn;  sie  sciieml  übrigens 

7* 
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wenig  verbreifei,  —  vieikicbi  im  Södeo  (m  Oesterreiek)  mehr  ais 

3.     Das  Vcntiihorn. 

Das  Venlilhoru  hat  man  in  allen  Stimmungen,  doeb  stobl  es 
meistens  in  F  und  bat  stets  drei  Veotiie ,  die  dieselbe  Einrichtuii^ 
uod  Wirkuu^  haben,  wie  die  drei  Ventile  der  Trompele.  Dies 

^.   ..1  ... 
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ist  seine  Toiireihc  .  die  man,  die  F  Slinmiun^  vnt'an>^esclzt ,  nnrh 
S.  78  zu  beurtbeilen  und  mit  Rücksicht  auf  das  dort  über  das 
Naturborn  Gesagte  zu  belmndeln  hat.  Die  böcbste  Tonlage  wird 
man  am  liebsten  nur  in  bequemster  li'  ubruiig,  — 


rrf^nfrr^'  ff ^r^^ 
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und  aneh  lo  inebt  zu  bSofig  anwenden ;  die  tiefsten  NatartSne  niebt 

mit  Ventilen  ^ebraucben,  da  jene  ohnehin  nicht  so  sicher  stehn 
und  die  Ventile  iu  der  Tiefe  leicht  Unreinheit  der  Intonation  zor 
Folge  haben. 

Bei  dem  Natarborn  haben  wir  bcreiis  auf  den  eigenthümlichen 
Karaktfr  der  £^rslo|)fl«!n  Töne  aufmerksam  gemacht.  Diese  he- 
sondre  hlangweise  gebt  auf  dem  Venlilborue  nicht  verloren.  Das 
Ventilborn  ohne  Anwendung  der  Ventile  ist  —  abgesehn  von  der 
Veränderung  am  Klang  —  dem  Naturhorne  gleich  za  hebandeln« 
kann  also  £.  B.  in  dieser  Stelle  bei  a  — 

% 

1  s 


107  p^^^^g^^^^^^P^^ 


die  Töne         J  als  geslopAe  hervorbringen»  die  ihm  sonst  auch  (b) 


*)  Der  Verf.  bat  sie  nar  bei  eioem  steyermärkiaeben  Masikcbor  kenoen  90* 
Imt.  D«r  gaas  vvrsiiglich  gMcbiekte  SCayemirker  RIaatsebek  behaadtlto 
sie  Bit  der  grSiftea  GeWtf glwit  aad  —  waoa  nao  eisoial  dm  Ptosanaaakarak- 
ter  aiebt  io  seiner  ariprÖDglichea  Hacbt  und  Strenge  festhalten  will ,  mit  wiir- 

fUg-om  und  schönem  Klang:  und  riner  dem  Fapott  oder  Violonoi'll  glcicbkomme»- 
den  Geläufigiieit.  \  nn  dem  berühmten  (Jneisser  in  F^eipzig  hören  wir,  dass 
er  sieh  einer  Tenorposaane  mit  einem  Ventil  (bis  Et  oder  D  reicbead)  be- 
dient babf. 
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mittels  Ventile  —  gleichsam  als  Nalurlö'ne  eioer  Vieferu  Slim- 
muDg  —  zu  Gebote  stehen.  Ja,  es  kann  Töne,  die  eigentlich 
Natortöne  (and  zwar  ächte,  der  ursprünglichen  Stimmung)  sind, 
ebenfalls  als  Stopflöne  henrortreteo  liiMen.  So  wird  bei  c  der 
Eweite  Ton  (h)  mit  Ventil  gesonmen  und  von  ihm  aus  b  gestopft, 
obgleich  in  der  Grundstinmong  b  und  ^  bekaiiDilieb Naturtöne  sind; 
•Oda  dorcb  die  Ventile  warde  die  GrandsUmmung  auf  andre  Stufen, 
von  e  wai  h  und  a  geruckt.  Uebrigens  kann  das  Stopfe»  auf  Ven- 
Ulhörnern,  untennucbi  mit  Ventiltönen,  keinen  so  unterscheidenden 
Karnkter  behaupten,  wie  ibn  der  Komponist  zn.  besondem  Zwecken 
oft  den  Nainrbom  abfodert« 

Ausser  diesen  dureb  Ventile  umgestalteten  Instrumenten  sind 
nun  nocb  andre  Ibeils  neu  erfunden,  tbeib  aus  längerer  Vergessen- 
heil hervorgeholt  und  umgestaltet  worden.  Die  wichtigsten  sind 
folgende. 

4.    Das  Kornett, 

auch  FIb'gelbom  genannt.  Das  Rohr  ist  einmal  in  der  Form  der 
Trompete  zusammengewunden  und  erweitert  sich  konisch,  geht  aber 
dann  ohne  besoodern  Schalltrichter  zu  Ende;  das  Mundstück  ist 
eine  Miltelform  zwischen  Horn-  und  Trompeten-Mundstück. 

Der  Klang  dieses  Instruments  ist  dem  der  hohen  Horntöne  in 
böbem  Stimmungen  ähnlich,  ohne  jedoch  ihre  Helligkeit  zu  errei- 
chen ;  man  möchte  ihn  enger,  beschränkter,  unfreier  und  engherzi- 
gor  nennen.  Von  den  Matnridnen  sind  wegen  der  Röne  des 
Instruments  nur  diese 


zn  gebrauchen. 

Das  Instrument  bat  drei  Ventile,  durch  deren  Anwendung  es 
folgende  Tonreibe  — 


gewinnt;  seine  Behandlung  ist  gleich  der  der  Veutiltrompete. 

£s  ist  in  zwei  Stimmungen  gebräuchlich: 

Bratens  in  hech  B  stehend «  als 

CwmeUo  in  B  aUo, 
so  dass  sein  tiebtes  o  (die  Note  des  kleinen  e)  als  klein  b  ertönt 
and  sein  Tonsystem,  wie  es  in  No.  107  notirl  worden,  von  klein  b 
bis  zum  dreigestrichnen  c  geht;  zweitens  im  tiefen  Es  stehend,  als 


Digitized  by  Google 


* 


Cometto  in  Es^ 

so  das«  sein  eingestrieboes  c  als  klein  t^s  eitönl,  und  —  mit 
Uebergehuug  der  liefern  Tone  vüü  da  obrüiualisch  his  zum  einpe- 
strichncn  y  (auf  IXoLcu :  zweigestricbnem  d)  gebt.  INuürl  wird, 
wie  io  No.  106  uod  1U7,  in  C  and  im  Violinschlüssel. 

Aebolicb  den  Kornetlen  in  Tonucnfang,  ßebaiidlang  oud  Hiang 
jind  die  folgeuden  Inslrumeoie,  nur  von  grössern  Dimensionen  und 
daher  von  weniger  gepreflsten,  —  ia  deo  groMsn  Artea  aber  no- 
benn  Klaoge, 

5.  Das  Tenorborn, 

aucli  chromatisches  Tenorborn  (corno  a  oinaiico  di  tenore)  genannt. 
Kinricbtung  und  ßchandiuug  sind  der  des  i?-Kornctis  gleich,  nur 
stebt  es  liefer.  Es  wird  im  Tcuorscblüssel  notirt  und  erlöut,  wie 
es  gescbriebeu  ist.   Auf  diesen  (JmfaDg  — 

liO  *  — \  ^  chMiinalUdi  -weiter  bis  -"^   \  n 

-n^^  ^ 

i«l  sicher  zu  recfanen*  Ausserdem  soll  es  Kontra -1^^  gross  Et^  E 
(sehleebt),  F  (besser)^  Fit  n.  s.  w.  haben «  was  wir  in  Ermange« 
lang  sicherer  Notiz  niebt  verbargen  woHen«  Jedenralls  erscheinen 
diese  Töne  enlhehrlicb,  da  sie  auf  den  folgenden  ähnlich  Uingenden 
Instnimenten  besser  und  sicherer  so  haben  sind. 

6.  Der  Tenorbass.  ^ 

Dies  ist  ein  dem  Tenorhom  gleicbgebildetes  und  gleicb  langes 
lostrumeul.    Da  aber  das  Hauplrobr  weiter  ist  und  in  ein  weiteres 

Schallstuck  ausgehl,  so  gewinnt  der  Klang  an  Stärke,  besonders  in 
der  Tiefe.  Das  Inslrumenl  wird  im  Bass-Schlüssel,  so  wie  es  er- 
tönt, notirt.    Man  kann  es  io  folgender  Tourcihe  — 


III  \ — -|  dironiMtUch  weiter  Ms 

— ri(»— — 

gehntoehent  jedoch  beqoenier  and  besserer  die  liefern  eis  böbem  JLagen. 

7.    Die  Bftssiuba, 

auch  wohl  Basstrompete  genannt,  jodocb  von  der  S.  99  auf- 
gerührten eigentlichen  Basstrompete  in  der  Mensur  und  Gestalt  des 
ßobrs  —  wenn  wir  recht  berichtet  sind  —  unterschieden ,  steht 
eine  Oktave  tiefer«  als  das  i?t-Kornett  nnd  hat  diese  Tonreihe,  — 

^.  y  „ 

112  I       cht  oiiia lisch  weiter  bis  ""'         '  Ii 
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üe  so ,  wie  sie  ertönt ,  im  Bass&chlüäsel  ootirt  wird.  Alle  diese 
Töae  äiud  reiu  uud  stark. 

8.    Die  Tuba, 

auch  Basstuba  (alao  wie  das  vorige  Instrument,  das  dann  ans« 
iebliesslicb  den  Namen  Basstrompete  führt)  auch  wohl  KoDtra- 
basi-Tabt  gtmuuki,  hat  io  alleo  TonartMi  folgende  Nalortüne, 

,   _  ^kri  tii  .  . 

isl  iai  Umfange  von  Kontra  -  C  bis  zum  zweigestrichneii  c  (also 
durch  vier  volle  Oktaven)  bequemer  und  {^^eläufiger  indrss  nur  von 
Kontra-F  bis  zum  ein»^rslrichnrn  y  oder  ff  zu  gebraueben;  die  tie- 
fem Töne  (unter  Kontra-i'';  sprechen  nur  langsam  und  schwer  an, 
die  böberu  (über  dem  eingestricboen  J'  oder  g)  scbeiDeii  nicht  jedem 
Bläser  so  gehorchen.  I^otirt  werden  die  Töne  im  Baia-Scbiössel« 
wie  sie  erscheinen« 

Es  ist  dieses  Instrument  von  allen  Blasinstrumenten  das  am 
tiefsten  reichende,  von  allen  Bassinstrumenten  das  nmfaiigrrichsle 
und  behandelbnrste.  AUeb  sein  Klnng  bat  bei  der  grossen  Weil« 
des  Robn  ein  plumpes,  stierfaaftes,  nogeberdiges  imd  «ngeienkei 
Weaen,  das  ihn  bindert,  mit  den  Klingen  der  übrigen  Instnimentc 
sa  einer  wabrbaft  einigen  Hsrmonie  nn  yersebmeisen.  Nur  bei  der 
Anwendung  sehr  grosser  Massen  mSofale  die  Tobt  als  Führer  des 
Berns  nnd  Träger  des  Garnen  ToUkommeo  nn  ihrer  Stelle  seia« 

So  ersebeint  dieses  Instrument  dem  Sinn  des  Verihsstrs.  En 
musB  indesi  xngesetti  werden,  dass  man  bei  seiner  jetzigen  weiten 
Verbreitung  viele  vorzüglieh  geschickte  Bläser  auf  demselben  (nament- 
lich in  der  berliner  Kapelle  und  der  dortigen  Gardemttsik)  findet. 
Die  hohen  Töne  bcsouderä  stehen  diesen  Männern  mit  hellem,  den 
hohen  Hornlöncii  ähnlichem,  nur  an  Fülle  überlegnem  Klang  zu 
Gebote;  man  bort  das  ein^eslrichne  c ,  d,  ^,  y,  g  im  erwünschte- 
sten Hellklang.  Nur  bei  den  tiefen  Tonlagen  scheint  die  Bäadiguog 
und  Geschmeidigung  der  ursprünglichen  Plumpheit  (himmelweit  unter- 
schieden von  der  schroffen,  aber  stets  edlen  Gewalt  der  Bassposaune) 
nicht  gleichmässig  zu  gelingen ;  —  und  gerade  die  Tiefe  ist  es,  anf 
die  der  Komponist  sich  wcsenUich  angewieseo  sieht. 

Zuletzt  nennen  wir 

9.  J>is  KUppenborn, 
aneb  Rentborn  gebeissen$  ein  hohes,  mit  Ton  Idehern  nnd 
Klappen  »n  deren  Sehlnss  und  Oeftinng^  ▼ersehenes,  hell  — 

*)  Dia  Brklireaf  Oadat  siob  ia  dar  B&ohitea  AfctheUaas»  ill. 
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fast  de«  hShm  (oicbl  scbmetierodeB)  TrompetMitÖBeD  glcMUiUa- 
geades  IiistnmieDty  dai  diesen  ümhng  — 


j    1        duomatlMk  wiH^r  M» 


bit  nod  10  den  SlimmaDgeD  C,      und  hoch  Es  zu  haben  ist. 

Am  besten  bewegt  sich  das  Klappenhorn  in  den  Ü- Tonarten 
(Tonarten  mit  Eniiedrigungszeicheu) ,  auch  noch  in  C,  allenfalU 
uoch  in  und  /^dur;  es  ist  vorzugsweise  vor  den  VenliHnslru- 
menten  zu  schnellen  Figuren,  diatonischen  und  cbromaiisciiru  l^u- 
fen,  auch  Trillern,  besonders  vor  eioem  Naturlone  geschickt. 


Dritter  Abschnitt. 

Gebrauch  der  Ventil  -  Instrumente. 

Die  Ventil-Instrumente  küunen  entweder  einzeln  unter  die 
andern  Klassen  van  Blasinstrumenicn  i^^Pinischt,  oder  vereinigt  zu 
einem  Chor  für  sich  allein^  oder  endlich  als  ein  vereinter  Chor  in 
Verbind un;^  und  im  Gegensatze  gegen  die  natürlichen  ßlecbinatru* 
menlc  gebraucht  werden. 

Der  erste  Fall  kommt  njcbl  hier,  sondern  erst  bei  den  grossem 
Kombinationen  der  vollen  Harnionieuiusik  oder  des  j^rossen  Orche- 
sters in  Betracht.  Der  zweite  Fall  ist  es,  der  uns  hier  vorzugs- 
weise betehäftigen  wird.  Wir  fasaen  ibn  sogleich  mit  dem  drilUn 
zntammen. 

•  Ueberblicken  wir  die  gesammle  Reibe  der  Ventil- Instrumenlei 
M  tritt  nns  in  ihnen  derselbe  Unterschied  in  Karakter  entgegen» 
den  wir  sehoo  bei  den  natürlicben  Bieebinstramenten  kennen  ge* 
lernt  haben: 

der  HornkUng  —  nnd 
der  Trompetenklnngi 

der  erstere  bedeckter,  hohler,  weieber»  —  der  andere  beller,  ge- 

fiillur,  härter  oder  schärfer;  ein  Unlersehiedy  ibnKeb  dem  der  Fld- 

teuregister  und  Rohrwerke  auf  der  Orp^el. 

Bei  den  natürlichen  Blechen  Miellen  die  lliirner  allein  das 
weichere  und  dunklere  Klang  Ke^ister  dar,  die  Trompeten  und  Po- 
saunen aber  das  härtere  und  hellere. 

Bei  den  Ventil -Inslrumenteu  linden  wir  da^  weiche  Regi- 
ster durch  die  V  entilhorner,  durch  die  Kornetts  und  chronui tischen 
Hörner  (Tenorhom»  Teuorbaaa,  Baastuba,  Kontrabaasiubaj  und  dureli 
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das  Klappenhorn  besetzt.  Es  darf  uns  hierbei  der  gewaltsame 
Klaog  der  Tuba  and  der  heller  hervorqaellende  des  lUappenhorni 
nicht  Im  machen;  nnr  die  Masie  der  in  Sehwiognug  gesetzlM 
Luft  im  weiten  Rolir  der  Tuba  and  die  Gepresslheit  im  kleinen 
Mohr  des  Klappenkoras  treibl  hier  den  nnpringlieh  weichen  und 
duBpfen  Kiang  za  den  innersten  (nnd  entgegengesetiten)  Grini* 
pnnklen  seiner  Maebl. 

Das  harte  Register  wird  snaMcbst  dnreh  die  Venliltrani- 
peten  dargestellt.  Ihnen  wurde  sieh  die  Ventilposanne  sogeseUen. 
Da  diese  aber  wenig  verbreitet  —  und  noch  weniger  wie  jene  in 
empfehlen  ist  (weil  die  Posaunen  bei  ihrem  grössem  Toogeschiek 
noch  weniger  der  Vorrichtung  von  Ventilen  bedürfen) ,  so  treten 
nn  ihre  Stelle  natürliche  Posaunen»  denen  auch  Naturtrompeten 
sugefügt  werden  können.  Hiermit  also  gehen  wir  —  und  swar 
«nvermeidlich  9  wenn  wir  ein  nur  eioigermassen  genügendes  Eben- 
maass  zwischen  beiden  Registern  herstellen  wollen  —  zur  Verbin* 
dong  der  Natur-  und  Ventil- Inslrumenle  über.  Eben  so  können 
dem  weichen  Register  Naturhörner  zugefügt  werden.  Allein  so 
gewiss  diese  sich  zu  ihrem  Vorlheil  von  Ventilhörneru  und  diese 
wieder  vom  Klang  der  Kornette  und  chromatischen  Horner  unter- 
scheiden: so  ist  doch  der  Unterschied,  zumal  bei  zahlreicher  Be- 
setzung des  Ventilcbors,  kein  so  klar  hervortretender,  dass  er  auf 
den  Karakter  des  Gesammlklanj^s  einen  wesentlichen  Einüuss  äussern 
könnte.  Es  ist,  als  wollte  der  Maler  zu  seinem  Blau  noch  eine 
etwas  hellere  oder  dunklere  Nuance  ebenfalls  von  blau  setzen. 

Die  beiden  Chöre  ouDj  aus  denen  unsre  Ventilmusik  (mit  Hin- 
Msiehttog  von  natOrlichen  Posaunen  ^  nehmen  wir  an)  besieht, 
ktanen  eben  sowohl  zu  einer  Masse  vereinigt,  als  in  der  Form  von 
Gegensätzen  angewendet  werden.  Nicht  blos  in  ietstera  Fall, 
sondern  auch  im  erstem  ist  es  in  der  Regel  rathsam,  jeden  Chor 
in  sich  yollstfiodig  harmonisch  zu  setzen.  Eine  harte  Stimme»  die 
die  Harmonie  des  weichen  Chors  Ter?ollstindigen  sollte«  z. 

115   ,   .  m  ßA- 

Corno  Kenlh  t  i  »  0  ^tT 

in  JB. 


Corneito 
in  B  «Ito. 


Tromba  vcnlilc 
im.  B. 


€onio  cromatlco 
dl  ttnort. 


m 


uijui^cü  L/y  Google 


—  toe  — 

wfir4e  teeh  äm  sdiirf  ein^riiigendeii  Klang  das  gleicilwrlij^aro 
ZnaamaieDvirlfiii  dar  übrigen  mehr  stören  als  vollenden ;  je  intimer 
sie  sieh  den  andern  Stimmen  uotermiscbte ,  desto  härter  würde  sie 

eioreissen ,  —  z.  B.  wenn  man  im  vorsteheoden  Satze  der  Trom> 
pete  die  zwcüe  Stimme  geben  wollte.  Umgekehrt  würde  uiue 
weiche  Stiaime,  (iie  der  Harmonie  des  harten  Chors  zur  Ergänzung 
eingemischt  wäre,  nicht  genügen,  oder  doch  durch  ihren  dumpfern 
Klang  absteoben  und  die  üeiiigkeil  des  ganzen  Zusammeuklangs 
trüben* 

Diese  Wabnehmoog  (die  —  soviel  wir  haben  erfahren  bra- 
uen —  aoch  von  den  erfahrensten  Prabtibern  in  diesem  Felde»  den 
Regiments  «»Mnsibdirebtoren  festgehalten  wird)  fShrt  allerdings  za 
der  Polgernng!  dass  bei  den  Verein  der  beiden  Cbüre  die  Hellig* 
beil  des  harten  ftlangregisters  dnrch  die  Dunpfbeil  des  weichen 
gedämpft  nnd  beides  zu  einer  Mitteltinte  gemischt  wird»  in  der  beia 
Rarabter  zn  seinem  vollen  Reehte  bonnit.  Diese  nSssigendeB 
Mischungen  haben  natürlich  ihre  ebenfalls  sprechende  Bedeutung, 
sind  dem  Itomponisten  ebenfalls  unentbehrlich.  Allein  für  sie  und 
überliaupl  für  das  Mildere  und  Zartere  bieten  sich  —  wie  die  fol- 
gende Ablheiiung  lehren  wird  —  ganz  andre  und  weil  günstigere 
Organe  dar,  ohne  dass  es  nötiiig  wäre,  den  für  die  mächtigen, 
beliausslrahlenden ,  h^rien  Wirkungen  gescbafFnen  Blecbebor  für 
jene  Effekte  abziisch wachen.  So  erinnert  uns  die  Bedingung  der 
richtigen  Veuliibehandiiuig  selbst  an  den  Vorzog  der  ^aluhostrn- 
mente. 

Wenden  wir  nns  indess  in  den  Venttlcbor^znrücb,  so  folgt 
fernen  dasa  bei  der  fühlbaren  Versehiedenheil  des  harten  und  wei- 
chen Chora  der  Gegenaalc  beider  nicht  sn  weit  ansgedehnl  werden 
darf,  wenn  niobt  die  weich  besetzten  Abschnitte  der  Ronpositimi 

▼on  den  harten  zu  sehr  verdunkelt  werden  sollen ;  man  wird  in  der 
Regel  beide  Chöre  miteinander  gehen  lassen  und  nur  im  Innern  des 
Salzes  von  einander  unterscheiden.  Üics  macht  sich  uns  im  nach- 
stehenden ersten  Theil  eines  Kavallerie-Marsches  von  W  iep recht*) 
anschaulich.  Es  sind  zu  ihm  Pauken  gesetzt,  die  wir  des  Raumes 
wegen  weglassen ;  sie  wirbeln  in  den  sechs  ersten  Takten  auf  es 
und  schliesseo  sich  dann  der  Bewegung  der  letzten  JS^-Trompeten  an. 


*)  No.  U  der  bei  Seklesiifer  {■  Berlis  i«  Psrtitar  orfehleseMa  Ar- 
«Minelie. 
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116   Feierlich.  Grandiose.  76  halbe  Takte  in  einer  Minute. 
1'romb«  in  B  Ä  deux.  teu. 

tfn —  - 


ten. 


i 


Tromha  obl.  in  Es. 
J  icn. 


ten. 


ten. 


Corno  Kenth  1,  1. 
 ten. 

V..  di  tcnore  1,  2. 


ten. 


ten. 


ten. 

=3= 


icn. 


:0: 


,  Tromhe  in  Es  1,  2 


q:q::?:5;:j::j:x 

Tr.  bassa,  Ten.  basso,  Tnba. 
■  ,len. 


— — — '  '■■^ — •  1 — ' 

Et:3t:i:tnL:t-tz:   Xtrzrtmrti-T— htr 


ß 


3^ 


i08 


t«B.  Im«  TOlt« 


Hier  bilden  die  vier  £'f-Tronipelen  (auf  der  fünften  und  sech- 
sten Zeile)  djp  harten  Chor  und  führen  die  Hauptstimme.  Der 
Gegenchor  ist  gemischt,  doch  vorzuj^sweise  mit  weichen  Stimmea 
besetzt;  die  Oberstimme  gehört  den  Klappen-  oder  Kenl  -  Hörnern 
(dritte  Zeile),  unter  denen  noch  eine  Es-  und  eine  doppelt  besetzte 
^-Trompete  —  in  ihrer  Mitte  zwei  fast  durchweg  im  Einklang 
gehende  Tenorhöroer  —  die  Harmonie  «(eben ;  den  Bass  fübrea 
Tab«,  Tenorbass  und  BaMtrooipete»  Beide  Chöre  greifen  so  eog 
ineioinder,  dass  man  sie  zwar  uaterscheidet»  doch  aber  aU  ein  Zo- 
Btmmengehöriges  und  durchaus  Verbondnes  aufTassen  moss,  daher 
eben  die  Einmischung  der  Trompeten  in  den  weichen  Chor  nicht 
nur  kein  Bedenken  bat,  sondern  noeb  zur  Verschmelzung  vortheil- 
baft  beiträgl.  Zuletzt  verbindet  noch  die  rollende  Pauke  beide 
Blassen  za  einer;  Naeh  der  Stimmxahl  würde  übrigens  der  harte 
Chor  zorSekstehen*  Allein  die  preussischen  Mosikeorps  der  fiaval- 
ierie,  für  wekfae  der  Blarseh  snnSehsi  bestimmt  ist>  bestehen  «im 
tt  Mann  und  besetsen  die  erste  Tronipete  drei&ch»  die  sweite  und 
dritte  doppelt,  die  vierte  wieder  dreifach,  wenn  nicht  einer  dieser 
lotsten  Mannschaft  die  Pauken  xn  übernehmen  hat.  Hier  also  wird 
der  Hauptchor  von  nenn  Trompeten  (und  die  Banptstiaune  dam  von 


Digitizedby  Google  j 


109 


dreien)  geführt,  während  der  andre  Chor,  mit  zehn  oder  elf  Mano 
besetzt,  doch  nar  onterstützend  und  ergänzend  eingreift*).  Man 
bemerke,  dass  im  vorletzten  Takte,  wo  die  Melodie  zur  Vollendung 
kommt,  die  stimmführenden  Trompeten  von  den  Kenthörnem  unter- 
stützt werden,  die  uiilerslen  Trompeten  aber  in  ihrer  Schmetter- 
Figur  beharren. 

Waren  hier  die  beiden  Chöre  zwar  in  Sonderung  gehalten, 
doch  aber  dem  weichen  harte  Stimmen  beigemischt,  so  zeigt  uns 
ein  Geschwindmarsch  von  Neilhardl")  nur  den  harten  Chor, 
diesen  jedoch  mit  zwei  weichen  Stimmen  (aber  den  hellsten)  unter*- 
stützt. 

117    Troml)Ä  in  C  1,  2.  *  '  ^ 

 m  / -  t  r  _ — — • — " 


Tromba  princip.  in  C  1,  2« 


Solo. 


1     '  i    '     ;  1    '.  '  :  i    ww         vir-  ig-g«- 


Solo. 
Corno  Kendl  1.  2. 


Tromba  in  F.' 


4-  4^  — I —  *- — t"H— ]—!—-*--* — «—'5^ 


< 


Tromba  in  G  alto. 


3^ 


Tromba  in  O  basso. 


i 


Trombone  basso. 


1^ 


l: 


M—t: 


t 


,  -  ^    ...  t 


^  Nicht  immer  sind  die  Stimmen  wie  im  obigen  Falle  vertbeilt.  Die  Norm 
scheint  vlelmelir  folgende  za  sein  i  der  karte  Chor,  wie  oben  mit  oenn 
Trompeten  und  Paoken  oder  zehn  Trompeten  ohne  Pauken ,  die  Trompeten  in 
vier  Stimmen  za  3,  2,  3  Mann  vertbeilt;  der  weiche  Chor  mit  Corno  in 
B  alto  (zwei  M;inn  ,  meist  nur  einstimmig  gesetzt)  Cornetto  in  Es  j  Klappen- 
faorn  (zwei  Mann,  einstimmig  gesetzt),  Teoorborn  (zwei  Mann,  ein  -  oder  z«ei* 
stimmig),  Tenorbass,  Ba.sätroropete  und  Tuba. 
**)  No.  15  der  Scblesingerschen  Aasgabe. 
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Die  buhe  ^-Trompele,  das  erste  Klappenborn  und  die  obersten  C- 
Trompeten  beben  ein  munter  gaukleri.ncbes  Durcbeinanderspiel  (viel- 
leicht ist  der  Marsch  für  Uhlanen  oder  sonst  leichte  Reiterei  be- 
atiniiilt  während  der  imponirender  angelegte  Wieprechlsche  vielleicht 
lur  schwere  Keiterei  in  Pande)  das,  —  wenn  man  öm  leicbtent* 
behriicbe  h  des  Kenthorns  aur<!;eben  will  —  aoch  mit  blossen  Natar« 
inatrumenten  wohl  daratellbar  wäre;  auch  im  Ictztea  Theii  ataeroi- 
die  KestlidnMr  mit  der  hoben  (i^Trompete» 


HS 
Keulh- 
H8ni«r. 


G-Trom- 


_K  ^-  

 ^ 

während  die  andern  Instrumente  in  Achteln  begleiten.  Weniger 
wichtig  scheint  die  i^- Trompete,  die  den  ganzen  Marsch  hindurch 
nur  ihr  c — g  (f — c)  wiederholt,  von  denen  der  erste  Ton  schon 
durch  die  Henlhörner  besetzt  ist.  Entweder  lag  dem  Komponisten 
daran,  auch  diesen  Ton  von  harter  Stimme  zu  haben,  oder  es  haben 
äussere  Kücksichten  mitgewirkt;  —  so  scheint  es  wenigstens  uns, 
die  w  ir  uns  jedoch  gar  sehr  hüten  werden ,  einem  so  geschickten 
und  erfahrnen  Praktiker  auf  einem  Felde  zu  widersprechen,  wo  kein 
Koonponist  so  bewandert  sein  kann,  wie  die  Direktoren  der  Militair- 
ehöre.  Jedenfalls  isl  dieser  Paukt  für  die  vorliegende  Kompoaiüo» 
Diebt  wichtig. 

Soviel,  um  von  dem  Satz  für  VeniilinstmaieDte  und  den  dabei 
hervorlretendeii  ftMobinationen  eine  Anschauung  zu  geben.  Tiefef 
einzudriogcn  achieo  wir  nna  bei  noarer  Gmndanaiebt  ven  der  gin- 
gen Klasse  dieser  Inatmmente  nicht  verpflichtet,  wärden  auch  nach 
nnacrm  biernaeb  genoainienen  Standpunkte  wenig  floffnuog  haben» 
daa  VoUgeniigende  sn  geben;  dazu  bedürfte  es  dea  Raüis  der  er- 
Ibbrnen  RoaiponialeB  fiir  MilllairehSre  nnd  zahlreicher  eigner  Ver* 
aoehe.  Sei  dies  nnn  aaeh  niebi  4edenninni  Saeho»  ao  wird  doeh 
jeder  Konmnitt  weU  Ihnn«  sich  praktisch  wenigstens  bis  anf  einei» 
gewissen  Ptankt  n»it  jener  Instranentklasse  bekannt  zn  machen.  Bs 
kann  Niemand  voraus  wissen,  ob  ihm  nicht  wenigstens  einzelne  In» 
stmmente  ans  derselben  in  dieser  oder  jener  Aufgabe  wichtig,  ja 
uoentbebrlieh  sein  werden. 
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Tierte  Abtlieiliiiiff« 

Die  wichtigsten  Hohrinstrumente, 

Erster  Absefanitt. 

Allgemeine  Betrachtungen  und  Lehren* 

A.    Struktur  der  liohrmstrumente, 

31it  dem  Namen  Robrinstromente  oder  Röhre  bezeichnen 
wir  (S.  43)  alle  BJasiiulrumeole,  deren  Schailrobr  gap«  oder  htopl- 
sichliob  von  Hole  angefertigt  ist.  Beide  BeaeonuugeD  (so  wie  aoch 
die  weitlaoügere :  UolzblasiDStromeDte)  sind  nicht  ohne  £in- 
cohrinkuDg  treflend,  Znnacbst  konnte  man  mit  obigen  Namen  die* 
jenigen  HolaUatiattrnmente  beseichnen»  Klarinetten,  Fag^rklte 
n«  s.  w.,  —  die  mitlcls  eines  Blattes  oder  Bobrs  (Robrblatles)  an- 
gebbsen  werden,  im  GegensaU  an  denen,  —  den  Flöten»  —  wo 
das  nicht  der  Fall  ist.  Sodann  ist  bei  einigen  hierher  geveohnelea 
Instmmenten,  a.  B.  den  Bassethömeni,  eine  metallne  Stiirxe  (Sehall* 
becher)  angelugt,  mithin  nicht  das  ganze  Rohr  von  Holz.  Endlich 
werden  hierbergebörige  Instrumente  bisweilen  von  anderm  Stoffe 
verfertigt,  —  z.  B.  Flöten  von  Kryslall ,  und  haben  wir  durchaus 
roelallne  Instrumenle  (z.  Ii.  die  Uphiklcide)  Lierhcr  zu  slellen  gc- 
babt,  weil  sie  nach  Suuklur  und  Behandlung  sich  den  Rohrinsird- 
nierilen  anscbliessen.  Aliein  bei  allen  Kunslnamen  kommt  es  vor 
allem  auf  bequt  nio  Kürze  au  und  ist  eine  vorgÜogige  Verständigung 
nicht  zu  eil Lbriii en. 

Alle  Hohrinstrumente  (und  die  ihnen  zn^jerechnetcn)  kommen 
darin  überein,  dass  ihr  Hohr  nicht  von  einem  Ende  zuni  andern 
geschlossen  ist,  wie  das  der  >ialurblechinslruü}cute,  die  nur  im  Mund- 
stück amn  Anblasen  und  im  Scbalitricbter  ollen  sind,  —  sondern 
dasa  es  an  den  Seilen  (vorn  oder  hinten)  noch 

Toniöeher 

bat»  OeffttUttgen,  dnreb  die  —  wenn  sie  nnmseblnssen  sind,  die. 
Saisere  LofI  ait  der  im  ftobr  befindliehen  Lnflsänie  io  Yerbindniv 
tritt«  Dnreb  diese  TonUfcher,  dfo  bald  nnmitlelbtr  not  den  Fjngcm, 
bald  mit  Haire  von  Klappen  (Tonklappen)  geschlossen  und  geöf* 
net  werden  können,  ist  auf  den  Robrinslmmenlen  eine  (gans  odet 
meist)  vollständige  chromatische  Tonreihe  innerhalb  das  dem  Instrn» 
nent  gegebeueu  Tooumiangs  darstellbar ;  in  wekbar  Weise  dies 
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gescbiebi,  gehört  nicht  in  den  Kreia  der  dem  l£oBi|kO]iUtea  als  aol- 
diem  nöthigen  Kenntnisse. 

fiioe  swette  Vorriebtung  ist  wenigstens  der  Mehrzahl  der  Robr- 
instrumeste  eigen:  das  Blatt,  (S.  12)  mit  dessen  Hülfe  sie  ao* 
gehlasen  werden.  Das  Töneiide  in  jedem  Blasinstrument  ist  zu- 
säcbit  die  io  ibm  eingesebiossne,  durch  den  Eiobaaeb  oder  Anhauch 
des  Bissen  (dareh  den  aus  dessen  Mund  eingestossnen  Luftstrabi) 
in  Schwingung  gesetzte  Luftsäule.  Dieses  Anbissen*  der  Lnftsünlo 
findet  unmittelbar  nur  beiden  FliAen,  dnreb  ein  besondres  Mund- 
stnek  vermittelt  in  den  Blecbinstromenten  darcbg^ngig,  in  der  Klasse 
der  Robrinstmmenle  bei  den  Serpents  und  Opbikleiden  statt. 

Die  andern  Robre  beben  in  ihrem  Mundstück  ein  am  einen 
Ende  festgebundnes ,  am  andern  aber  freiscbwingendes  (nur  dureh 
die  Lippen  und  den  nahe  liegenden  Holstheil  des  Mundstlfcks  in  der 
Bewegung  gehemmtes)  Blatt«  —  ein  dunogesehabtes,  plattes  Robr> 
stSekchen,  —  oder  das  Mundstfick  wird  zunächst  durch  zwei  über- 
einander liegende,  am  einen  Ende  feslgehiindne  Bläller  ('Doppel- 
blatt) ^M'bildet.  Auf  dieses  Blatt  oder  DoppelbJall  IrifU  der  Lufl- 
strahl  aus  dem  Munde  dts  BläiscTS  zuerst  und  selzt  es  in  Schwin- 
gung, so  weit  die  der  freien  Bewegung  entgegentretenden  Hemm- 
nisse dies  gestatten.  Diese  Schwingungen  oder  Erbebungen  des 
Blattes  habea  auf  den  Klang  des  Instruments  weseollichen  Ein- 
fluss ;  sie  ihcilen  ihm  ein  mehr  matt  ricllt  s ,  mehr  körniges  Weseii 
mit,  das  sich  von  dem  glaltern  Luflklang  der  Flölen  wesentlich 
unlerschridet ,  während  bei  Serpent  und  üphikieide  die  Massenh^T- 
tigkeit  und  Kauhigkeit  des  Schalls  den  Lnfiklan^  nirfil  karaklenslisrh 
empfinden  lässt.  Dass  bei  dem  Doppeiblalt  der  Einiluss  noch  her- 
vortretender ist«  versteht  sich.  Doch  hängt  auch  hier,  wie  über- 
haupt,  viel  von  der  Mensur  des  Instruments  ab;  je  grlSsser  die 
Masse  seiner  Luftsäule,  —  je  weiter  und  länger  das  Rohr,  —  desto 
mehr  mnss  der  Karakter  des  Luftklangs  vorberrscbend  bleiben* 

B.    Allgemeine  harakleristik  der  Rohrinstrumente. 

Abgesehen  nun  von  den  einzelnen  Unterschieden,  ist  der  Rlang 
der  Robrinstmmente  glatt  und  weich»  der  Helligkeit«  der  Fiäle  und 
aueh  in  einzelnen  Arten  einer  gewissen  Remigkeit  und  eintebnei- 
denden  Gewalt  tbeilbaflig »  in  diesen  Bigenscballen  aber  den  Blech- 
instrumenten nachstehend.  Dieser  allgemeine  Rarakter  gestaltet 
aicb  ittdess  je  naeh  der  Tonlage,  nach  der  Weite  und  Gestalt  den 
Rohrs,  nadh  der  Weise  der  Anblasung  (mit  Blatt,  Doppelblati, 
Posaunenmundstilck ,  unmittelbarem  Anhauch)  u.  s.  w.  vielfllttgst 
um,  so  dass  uns  in  der  Klasse  der  Rohrinstrumente  eine  ganze 
Reihe  vou  Individuen  entgegentreten,  alle  von  wesentlich  verschied- 
nem,  —  weou  auch  dicäc  oder  jeue  von  mehr  oder  weaiger  ähu- 
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ücbenf,  verwandlem  Karakler.  Diese  verseliicdncn  Karakterc  kön- 
nen, wie  sich  von  selbst  vorsieht,  Erstens  einzeln,  Zweitens 
nnter  sich  vereioigl,  sodaon  Drittens  mit  audern  los Irumeatk las- 
sen« z.  B.  den  Blechioslrumenten,  verbunden  werden.  In  beuleB 
letslern  Fällen  verschmelzen  sie  mehr  oder  weniger  nnter  einander, 
oder  mit  den  hinzutretenden  Instromenten  andrer  Klassen  and  es 
gehen  dann  die  Besonderheiten  mehr  oder  weniger  im  Gesa  mm  t- 
klang  und  Gesammlkarakler  des  Ganzen  auf.  Selbst  bei  dieser  Ver- 
weudang  in  Masse  wird  aber  noch  der  Ktrakter  der  Individuen  je 
nach  der  Stellung  nnd  Tbätigkeit,  die  man  einem  jeden  znerlbeiü, 
ttlemelieidbar  —  und  Ufr  die  Weise  des  Znsamnienklangs  miUw- 
•liaiiBend  sein  $  wie  vielmehr  bei  der  Verbindung  weniger  oder  dem 
Gebrauch  einzelner  Robrinsirumenle.  Es  ist  daher  eine  genauere 
Anffassung  der  einzelnen  Karaklere  dnrehans  nothwendig* 

C«   Beherrsckung  du  Tongehali». 

Das  über  die  Struktur  der  Robrinstrumente  Gesagte  deutet  be- 
reits den  ungleich  grössern  Tonreiehtbom ,  die  VoUstindigkeit  des 
Tonivslems  an*»  'die  wir  von  dieser  InstmmentUssse  zu  erwarten 
haben.   Allein  die  Benutzung  dieses  Tonreiebthums  ist  auch  hier 

an  mancherlei  Bedinguu^eu  geknüpft,  die  noch  dazu  bei  den  ver- 
schiednen  Arten  der  Rohrinstrnmentc  vielfach  verschieden  sind.  Im 
Aligemeineu  —  das  BcMindrc  bringen  wir  bei  den  emzeinen 
Instrumenten  —  ist  Folgendes  zu  bemerken. 

*firstens.  Alle  Tonleitern  (oder  Theile  derselben)  in  C-, 
C-,  D-^  F-  und  ^-Dur  sind,  wenn  nicht  gar  zu  schnelle  Bewegung 
gefodert  wird,  auf  nlleu  Uohrinstrumenlen  ausführbar  ;  eben  so  Ton- 
folgen aus  den  Tnuleileru  von  C-,  G-,  allenfalls  i:^-MoU,  — 
besonders  aus  den  niiht  streng  methodisch  gebildeten  (Th.  I.  8.  470) 
sondern  fliessender  und  saufter  umgestalteten  Tonleitern,  z.B.  dieser 

c,  ff,  es,  f,  g,  a,  h,  r-— c,  b,  as,  g,  /,  es,  (L  c 
Coioll-Tonleiler.    Hrdcnkli«  lier  und  mit  minderer  Leichtigkeit  aus- 
führbar sind  Folgen  aus  den  Tonleitern  von  A  •  oder  ^^dur, 
oder  FismoW  und  noch  stärker  vorgezeichneteu  Tonarten. 

Zweitens.  Uebermässige  Intervalle  sind  nicht  ohne  Scbwie- 
ngheit  zu  erreichen;  namentlich  das  der  verminderten  Septime. 
Dagegen  sind  grosse  Intervalle  —  namentlich  grosse  Sexten^  die 
bekanntlich  enharmonisch  gleicli  den  verminderten  Septimen  sind  — 
leicht  ausführbar.  Hier,  wie  überhaupt,  erinnert  die  Natur  der 
Blasinstrumente  an  die  des  Gesangorgans. 

Drittens.   Triller  auf  Ganztönen  (dü—cis,  h — as  u.  s.  w.) 
sind  theils  schwer»  tbeils  ganz  unausführbar.   Ausnahme  machen 
die  Triller  mit  unversetzten  Ganstönen  {d-~c,'e^d^  g^f  ^--ß» 
k — a),  die  alle  ausführbar  sind,  wofern  nicht  einer  von  beiden  Tö- 
Man,  Rimp.  L.  IV.  8 
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Tönen  auf  diesem  oder  jenem  lustrumeule  zu  hoch  oder  zu  tief 
steht. 

Vii  i  li'iis.  Brechungen  der  Dominantakkorde  auf  ^,  c,  d, 
allenfalls  auf  /  und  a  sind  leicht  ,  auf  den  andern  (besonders  in 
scfaDeiler  liewegung)  weni«rpr  beciurm ;  ausführbarer  sind  die  Brechun- 
gen aller  verminderten  beptimenakkorde. 

Fünftens.  Am  gewandteslen  für  alte  Arten  von  Figuren 
eind  die  Flöten,  dann  die  KlarinetteD,  weniger  (besonders  für  sehr 
sebneUe  Bewegang)  die  Fagotte,  am  wenigsten  die  Oboeot  alle  diese 
InstroD^nte  oiH  ihren  Abarten. 

Seehstens:  Die  rortsehreitende  Technik  aller  ftohrinstni- 
meota  bewirkt,  dass  Maocbes,  was  bis  heute,  —  oder  auf  diesem 
Inslruflient  oder  von  diesem  übrigens  gans  geschickten  BlSser 
schwer  oder  unerreichbar  zu  nennen  war,  morgen  oder  auf  einem 
andern  Instrument,  von  einem  andern  BIMser  wohl  erreicht  wird. 
Der  Komponist  tbul  daher  wohl,  nicht  nnnöthige  Schwierigkeiten 
zu  bieten,  dari  aber  auch  nicht  allzu  ängstlich  gehen,  wenn 
die  Idee  seines  Weikes  ihn  nöthigl,  auf  die  Hingebung  der  Ans- 
führenden  —  natürlich  in  den  Gränzen  des  Üdöglicben  —  zn  rechnen. 

D.    Vebufiff  und  Lekrmeihode, 

Hier  treten  wir  also  in  ein  weil  maiuii-talliperes  Leben  und 
an  zusammengesetztere,  vielseitigere  Aufgaben  heran  und  es  wird 
einer  bestimmten  Lehr-  und  Uebuugsmelhode  bcdürlVn,  nm  mit  mög- 
lichster Sicherheit  nnd  ohne  Zeitverlust  in  dem  neuen  Gebiete  Jiei- 
miseb  zn  werden. 

Was  zunäebst 

1.    das  Lelir-  und  Uebungsverfahren 

betrifft,  so  iheilen  wir  unsern  Stoff.  Wir  überliefern  nicht  alle 
Robrinslrumeute  auf  einmal,  «sondern  znnärbst  nur  die  nachstnö- 
thigen,  die  zugleich  die  n  äch  s  i  z  u  s  a  m  m  e  n -e  h  ö  ri  ge  n  und  der 
Kern  des  vollständigen  Salzes  für  Kohrinstrumentc  (der  <>oj,^enann- 
ten  Harmoniemusik)  sind;  gelegentlich  —  und  zwar  die  iincfi  alle 
Röhre  beisammen  sind  —  werden  auch  Blechinstrumente,  wenn  sie 
eben  am  Braachbarsten  erscheinen,  zugezogen.  Die  nähern  Be- 
weggründe (Ur  dieses  Verfahren  werden  sich  ans  ihm  selber  bei 
seiner  allmäblicben  Eniwickelung  ergeben. 

Sodann  aber  treten  ans  der  Anschauung  der  Instmmente,  ihrer 
Verwandtschafl  nnd  Verschiedenbeil,  gewisse 

2.   allgemeine  Grundsätze 

hervor,  die  uns  einen  begünstigenden  Anhalt  bieten,  obwohl  wir 
racksichU  ihrer  wiederholen  miissen^  was  wir  längst  (Th.  i.  S.  15) 
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von  allen  Rmtregelo  gesagl  und  dardk  das  gaiise  LeMiiah  steh* 

gewiesen  haben:  dass  keine  Kunstregel  die  Gülliglieit  eines  abso- 
luten Gesetzes  in  Anspruch  nehmen  kann. 

Diese  Grundsätze  liudcn  wir,  weuu  wir  die  iuälrumeaie  uacb 
ihren  Wesenheiten 

als  ton^ebende,  —  und 
aü>  klauggebende  Organe, 
ferner,  wenn  wir  sie  nach  ihrer  zwiefachen  Bestimmaog, 

einzeln  und 
in  Masse  vereint 

zu  wirkeDf  betrachten. 

a.    Die  Tonregion. 

Jedes  Instrument  gilt  uns  al«?  ein  selbständiges  Wesen,  als 
eine  Person  gleichsam,  die  ihre  eigenltiümlicbe  Tonreihe,  ihr  Ton- 
system hat  und  in  demselben  —  wie  wir  schon  längst  (Th.  III. 
S.  342)  von  den  Singstimmen  gesagt  haben ,  die  drei  Stiaunregio- 
nen:  Mitte,  Tiefe  und  Höhe,  darstellt*).  Wenn  wir  nun  in 
den  folgenden  Abschnitten  erfahren  werden,  dass  die  Terscbied- 
■eo  Rohrins;trumente  verscbiedne  Tonregionen  besetsen,  dass 
£•  die  ToDfcihe  der  Fagotte  aus  den  Kontra  tönen  bis  in  die 
dngestriehne  Oktave^  die  der  ftlarinellen  tos  der  kleinen  in  die 
zwei-  nnd  dreigestrichne  Oktave  reicht  n.  «•  w.  t  so  ergiebt  sieb 
logleich  als 

erster  Grundsalz: 
wir  müssen  Instrnmente  verschiedner  Tonregion  mit  einender  vmr- 
binden,  wenn  wir  unsre  Komposition  in  gSnsUger  Melodie*  und  Har- 
Bonielage  darstellen  wollen. 

Jede  Slimmregion  ferner  bat  bekanntlieh  ihren  eignen  Ks* 
rakler:  die  Tiefe  in  jeder  Stimme  ist  minder  bewegsam,  minder 
stnrk  nnd  voll  (oder  wird  bei  hervorgerufner  Stärke  ranb)  —  die 
Höbe  wird  heftiger  nnd  gedrunguer,  heller  oder  auch  gellender, 
die  Milte  ist  die  mildeste ,  zogleich  aber  klangvolle  Region.  Diese 
Karakteristik  (deren  Bezeichnung  hier  nur  sehr  allgemein  und  an- 
deutungsweise gegeben  werden  konaU)  ist  auf  jedes  Musikurgan 
anwcudhar,  iu  welcher  Tonregion  es  auch  erst  halle.  Wenn  wir 
z.  B.  dieselbe  Toofolge  im  Tenor  und  Diskaal  setzen, 


*)  Dasivlbe  sitt  voa  4ea  Bleehiastrammlao;  aar  war  bai  ibaea  4ia  Belradb- 
tn§  «Bwiektis,  Watt  aia  obaebia  aiahl  so  follstilatifsr  Banaaaia^torfleUoaf 
bastiaimt  siad. 

8* 


Digitized  by  Google 


««  I 


  U6   

so  ist  für  beide  Stumnen  (Th.  III.  S.  346)  die  Tongruppe  a  der 
tiefen ,  die  Tongruppe  b  der  mittlern ,  die  Tongruppe  c  der  hohen 

Slinimrc«i;iüU  zugchüiig.  Hieraus  ergiebt  sicli  für  solche  Organe, 
deren  Touregion  eine  Oktave  (oder  ungelähr  sovielj  auseiuaüder 
liegt,  die  also  gegen  einander  im  16-  und  8-,  oder  im  8-  und 
4-Fusstoo  sieheQ,  ein  sehr  tiefgreifender 

Zweiter  Grundsatz: 
Instrumente  von  (gleichsam  oder  wirklich)  verschied uem  Fusston 
oder  wesenlÜcb  verschiedner  Tonregion  können  sich  nicht  nach  der 
abstrakten  ]\c'\\]v  ihrer  Töne  ablösen,  ergänzen  und  fortsetzen"). 
Zar  Erläuterung  geben  wir  hier  ein  einfaches  Beispiel. 

In  ilistnktett  Tonsyitem  oder  mf  dem  abetrakteo  Klavier  (oder  von 
einem  eiDsigen  Instnimeiil,  s.  B«  dem  Violooeello,  ▼ofgetra^o) 
bietet  diese  Zeile  eine  stetig  emporsehreitende  Tonfolge  dar.  Wollte 
man  sie  aber  onter  Organe  versehiedner  Tonregien  oder  yenebied» 
nen  Pnsstones  vertheilen,  s.  B.  die  Tonfolge  A  dem  Baas  oder 
Tenor,  Fagott  oder  VioloneeU«  —  nnd  die  Tonfolge  B  dem  Alt 
oder  Diskant,  der  Klarinette»  Geige  oder  Oboe  übertragen i  so 
wfirde  das  Ganse  nicht  mehr  eine  stetige  Fortachreitnug  bilden, 
sondern  B  wfirde  *«Qr  blossen  Wiederholung  von  A  (wenn 
auch  in  höherer  Region)  werden,  weil  es  wieder  in  der  Tiefe  oder 
Mitte  anfinge,  während  A  nach  gleichem  Anfang  bereits  zur  Höbe 
gelangt  wäre.  Wollte  man  die  stetige  Forlschreitung  beibehalten, 
so  müsste  das  nachfolgeude  Organ  eine  Oktave  höher,  als  oben  ein* 
setzen  9  der  Satz  also  sich  so 


p^eslallen  ,  —  wobei  daliiti  ^a^strllt  bleibt,  ob  diese  Höhe  für  jedes 
der  oben  genannten  Organe  wohigerathen  wäre. 

So  gewiss  übrigens  der  Grundsatz  und  die  ihn  stützende  Be- 
obachtung riebtig  ist,  so  hat  man  doch  eben  von  ihm  mannigfachen 
Attlass  abzuweichen,  namentlich  dann,  wenn  die  stetige  Fortschrei* 
tttttg  nach  der  Idee  der  Komposition  nothwendig»  nach  dem  Umfang 
der  Organe  aber  in  der  oben  (No.  121)  geneigten  Weise  nnaos* 
fuhrbar  ist. 


.  Derselbe  GmadMla  hStte  sckoa  bei  ^  Raiiktaristik  dsr  nSonUcbea 
oad  welbliebea  Sias^tiMMa  aasfeipnehra  werdao  sollea ,  wea«  der  Verf.  es 
■iekt     übersebca  Utle, 
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b.   Das  Klaogwesen. 

Der  Klan^  der  KohrinstrumeDle  hängt,  wie  wir  schon  oben 
fS.  112)  gesagt,  von  ihrer  ganzen  Strnklur ,  namentlich  auch  von 
der  Weise  der  Anblasun^  und  von  der  Grösse  (Stärke)  der  Luft- 
säule ab.  in  ersterer  Beziehung  haben  wir  bereits  den  Unterschied 
aufgefasst : 

1.  der  Flöten,  die  durch  den  oomiUelbareo  ADbanch  des  Bläsers 
zum  firscballeD  gebracht  werden, 

2.  der  Serpeots  und  Ophik leiden,  die  zur  AufTassnng  des  An- 
bauehs  ein  kesselartiges  Mundstück  (gleich  den  Posaunen)  haben, 

S.  der  Klarinetten»  in  deren.  Mondstoek  e  i  n  durch  den  Anhaueb 

in  Sehwingnng  gertlfaendes  Blatt  befindlich  ist» 
4*  der  Fagotte  nnd  Oboen,  4ma  Mnndstflek  ans  swei  anf  ein- 
ander liegenden  Blittern  gebildet  wird. 
Man  kann  schon  im  Vorana  entnebmen»  dass  sieh  hiemaeb  der  Rarak- 
ter  der  Instrumente  scheidet,  dass  —  yon  den  Serpenls  nnd  Ophi- 
kleidt  n  für  diesmal  abgesehen  —  die  RIariaetien  (als  Instrumente 
mit  einnm  einzigen  Blatt)  den  Flöten  näher  stehen,  als  die  Oboen. 
Die  Fagotte  müssten  den  Flöten  eben  so  fern  stehen,  als  die  Oboen  ; 
bei  ihnen  aber  wird  der  Einfluss  des  Mundstücks  durch  die  über- 
wiegende Masse  der  Luftsäule  gemildert,  —  überdem  aber  der  Ver- 
gleichspunkt und  das  Gefühl  des  Unterschieds  ferner  gerückt  durch 
die  grosse  Verschiedenbeil  der  Touregion  zwischen  den  Fagotten, 
die  Hassinslrumente  —  nnd  den  Flöten  n.  s.  w. ,  die  üiskantin- 
stnimente  sind. 

So  stehen  uns  also  schon  bei  Hüchtigeni  Uebcrblick  vier  Arten 
▼on  Rohrinstromenten  gegenüber,  deren  jede  von  den  andern  fca- 
rakteristisch  verschieden»  jede  aber  mit  einer  der  andern  Klassen 
übereinstimmender,  näher  verwandt  ist,  ab  mit  einer  andern.  Ohne 
Weiteres  ist  hier  einleuchtend : 

dass  die  gleieben  Inatrnmente  am  vollkomnion* 
alen  versobmelsen,  ^ie  einander  entfernlealeii 
am  wenigsten,  die  einander  ibniioben  oder  ver- 
wandten besser  als  die  entgegengeietston; 
eine  Beobachtung,  die,  so  nahe  sie  zn  liegen  sebeint,  —  doch  oll 
genug  selbst  von  wackern  Musikern  zum  Nacbtbeü  ihrer  Werke  aus 
dem  Auge  verluren  worden. 

Der  Komponist  nun  bedarf  —  und  hier  lassen  wir  die  Ver- 
wendung für  abgesonderte  uod  Massen  Wirkung  in  das  An^e  —  bei- 
der Formen;  er  muss  die  innij^ste  Verschmelzung,  er  muüs  eine 
mehr  oder  weniger  scbarfe  Scheidung  oder  liidividiialistrung  der 
Stimmen  in  seiner  Gewr^li  haben.  Damit  die  erstere  nicht  gar  zu 
sehr  beeinträchtigt  werde,  ist  aU 
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Iritler  Grondsals 
«oniisprecliea :  dass  jede  Klasie  der  Rohrinalriiniaiite  doppell  be* 
setzt  werde,  man  also  zwei  Ftölen^  zwei  KlarioeUea  n«  s.  w. 
zur  gleiebartigsten  VeracfaoielzuDg  bereit  habe.  Dass  biervon  vie- 
lerlei Aosnaboiea  statt  fodeo,  dass  man  bisweilen  einen  Chor  drei- 
und  vierfach  (wie  bei  deoi  Blechchor  Höroer  und  Trompeten)  be- 
setzt, bisweilen  nur  einfach,  sehen  wir  voraus.  Hierüber  wird 
später  zu  reden  sein. 

Abgesehn  nun  von  der  doppelten  oder  inehrtachen  Besetzung 
einer  InstrunienikKisse  tritt  Air  grössere  Massen  Verschmelzung  aus 
der  obigen  BetracbtuDg  ein 

vierter  Grundsatz 
hervor:  die  gieieharUgeu  oder  näher  stehenden  Instrumente  vereini- 
geD  sich  und  versohmelzen  am  besten.  Bs  vereinigen  sich  also  z.  B. 

Flöten  und  KJarinetlen 
besser,  als  Flöten  und  Oboen  $  ferner  vereinigen  sich  besser 

Klarinetten  und  Fagotte, 
weil  der  Unterschied  des  einfachen  nnd  Doppelblaits  darcb  die  grös- 
sere Lnfkmasse  im  Fagott  ausgeglichen  nnd  durch  die  Entlegenheit 
der  Tonregion  weniger  fShlbar  gemacht  wird. 

Diesem  Grundsalz  steht  als  sein  Gegenüber  der 

fünfte  Grundsatz 
zur  Seile:  eulgegengcsclzte  Instrumenlc  unlcrschciden  sich  besser 
von  einander,  als  gleichartige  oder  vtrwarjdle ;  Holen  z.  B.  und 
Oboen,  oder  aiirh  Obnen  und  Hlarineücu  bilden  eher  einen  Gegen* 
Satz  zu  einander,  Ireunen  sich  und  stossen  sich  zurück,  als  dass 
sie  sich  einigten  und  verschmölzen. 

Zuletzt  fassen  wir  das  Wesen  der  filasinstmmente  im  Gsnzen 
ZQsammen.  Sie  haben  insgesammt  eine  selbst  bei  dem  zartesten 
Anblasen  ganz  bestimmte  Intonation,  jeder  ihrer  Tiine  tritt  ganz 
denilich  und  keonilich  auf$  sie  haben  einen  gesättigten  und  füllen- 
den, an  sich  selber  schon  den  Ilorer  befriedigenden,  zudem  durch 
Anschwellen  nnd  Abnehmen  noch  höher  beseelten  und  nach  seinem 
ganzen  Wesen  der  menschlichen  Stimme  verwandten  Klang.  In 
diesen  positiven  Wesen  isf  es  begrUodet ,  dsss  der  Inhalt,  den  der 
Komponist  seinen  BtXtem  giebt,  viel  entschied ner .  denilicher  und 
cin^'reifender  hervortreten  muss,  als  es  auf  den  Saiteninstrumenten 
nolbwendi*;  ist.  Auf  dem  Klavier  und  iler  Harfe  mischen  sich  die 
Stimmen  leicht  in  eiiiduder  ,  auf  dcu  Sli  eichiuslriinienlen  ist  zwar 
ein  sehr  enlschiedner,  —  aber  auch  ein  sehr  unbestimmter,  ver- 
scbwimmender  Einsatz  möglich  und  durch  ihn  kann  Manches  ge< 
mildert  oder  der  AuHassung  entzogen  werden  ,  was  in  der  Uarmo- 
niemusik  mit  unerbittlicher  Deutlichkeit  heraustritt. 
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Hieraus  ergiebl  sich  der 

sechste  Grundsalz; 
es  darf  in  den  Bläsern  nicbl  leicht  etwas  ^esel7i  werden ,  das  man 
otcbi  deutlich  yernebmeD  lasseo  will.  Bedei)kliche  oder  auch  nur 
QDsan^^bare  Slimmfübrungen »  regelwidrige  AuUösingen ,  ungünstige 
Akkordlagen  oder  auch  nur  schärfere  Widerspräche  des  Akkordes 
mit  länger  bleibeudeo  oder  sonst  willkübrlich  zutretenden  Töoeii 
stnil  10  deD  Biisern  weit  gefährlicber,  als  in  den  Saiteoinstrumen- 
len>  die  natarnäcbsten  Bildungen  und  Führungen  (Th.  1. 
S.  239  und  530)  haben  für  die  LuHnalur  der  Bläser  —  im  Allge- 
meinen und  abgesehn  too  allem  besondero  Inhalt  und  der  aus  ibm 
bervorlretenden  bebem  Notbwendigkeit  —  den  Versug. 

Mit  diesen  Vorbegriffen  geben  wir  nun  wieder  zur  Praktik 
über.  Insimmentkenntniss  und  Verwendung  der  erkannten  Instru- 
mente zur  Kompesilion,  wenn  aucb  nur  zu  kleinern  gleiebsam  ver^ 
such  weisen  Sitzen  und  leieblern  Aufgaben  müssen  nun  miteinander 
wechseln,  bis  die  ganze  flarmoniemusik  beisammen  iat. 


Zweiter  AbsehAitt. 

KcDBtiitsz  der  Klarioetle  und  des  Fagotts. 

A«   Bie  Klarinette* 

Die  Klarinette  hat  ein  aus  eioem  Mundstück  (Schnabel  mit 
Blatt  und  Bim),  Mittelstücken  und  einem  Schalltrichter  (Becher) 
zusammengesetztes,  in  gerader  Hicblung  turllaufendes,  ziemlich  wei- 
tes Rohr,  auf  dem  mittels  Tonlöcber  und  Klappen  eine  vollständige 
ehromatiscbe  Tonreihe  hervorzubringen  ist.  Man  bedient  sich  die- 
ses Instruments  in  mehrern  Stimmungen*  Wir  gehen  daber^  wie 
bei  den  Trompeten  und  Hörnern,  von  einer  dieser  Stimmungen»  der 
in  C  (die  ibre  Töne  so  angtebt,  wie  notirt  wird)  ala  der 

Normal-Klarinette 


aus. 


Die  (Normal-)  Klarinette  bat  einen  Umfang  von 
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ja  selbst  bis  zum  viergestricbnen  c.  Diese  iusserste  Höbe  stebt 
jedoch  nicht  jedem  Bläser  sicher  und  wehlklingend  zu  Gebote; 
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tbut  wohl,  im  Orchestersatze  nicht  über  das  dreigestrichne  c  oder 
d,  höchstens  e  oder  f  hinanf  za  gehen. 

iDuerhalb  dieses  Tonfi^ebiels  ist  die  KUrinelle  filhig,  jeden  Ton, 
so  lange  der  Athem  des  Blasers  reicht,  stark  oder  schwach  aussn. 
halten,  aas  leisem  Anhauche  his  zu  bedentender  Pütle  anschwellen 
nnd  nmgekehrt  wieder  abnehmen  zu  lassen,  einen  Ton  schnell  nnd 
oft  SU  wiederholen,  Arpeg^ien  (besonders  grosser  Dreikläoge  nnd 
Dominantakkorde),  diatonische  —  auch  chromatische  Läufe  gebunden 
und  gestossen,  in 'grosser  Leichtigkeit  [nnd  Schnelligkeit  antzufuh« 
nn,  in  langsamerer  Bewegung  auch  Spränge  innerhalb  einer  De- 
zirae nnd  nodh  viel  weiter  zu  machen,  Triller  in  grosser  Schnelle 
und  Ab-  oder  Anschwellen,  Forle  und  Piano,  melismatische  Figu- 
ren in  jeder  Form  der  Bindung  und  Absonderung  hervorzubringen; 
knrz,  es  sleheu  diesem  Instrumcul  Lsl  alle  Toubewegun«;en  und 
Verbindungen  zu  Gebole»  —  wenn  auch  allerdings  einige  weniger 
leicht  und  günstig,  als  andre.  In  dieser  üinsichl  bemerken  wir 
Folgendes. 

Im  Allgemeinen  bewegt  sich  die  Klarinette  bequemer  und  sich- 
rer in  S-Tonarten,  am  Besten  bis  zu  drei  Boen,  —  abo  jS#dur  oder 
Cmoll)  und  auf  der  andern  Seile  bis  zu  zwei  Kreuzen,  —  also  bis 
zu  I^dur  oder  /TmoU.  Dies  ist  keineswegs  so  zn  verstehen,  als 
war*  es  der  Klarinette  unmöglich,  sich  in  Tonarten  mit  mehr  Been 
oder  Kreuzen  zu  bewegen;  man  muss  sieh  nur,  wenn  sie  uns  in 
solche  Tonbgen  begleiten  soll,  auf  ruhigere  und  einfachere  Tonfolgen 
beschränken  und  alles  Schwierigere  noch  sorgfältiger  meiden. 

Besonders  sind  nachfolgende  Ton  Verbindungen 


— 1># — 


12»: 


iß 


nicht  gut  zusammenznschieifcn  nnd  schnell  zu  wiederholen  (a  ist 
etwas  ieicbier,  b  schwerer)  auch  nachfolgende  Triller 

ir  fr  h-  tr    ^       ir  h'  ,      h-     _  h- 


Iheils  unausführbar,  theils  schwer  und  nngonslig  \  indess  im  schnei* 
len  Ueherbiogeben  9  z.  B.  in  diatonischen  oder  chroinalischen 
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fern  oder  Arpcgi^ien  wird  das  Stocken  auf  diesen  Punkten  nicht 
autfallcn  ,  besonders  wenn  man  dir  Stelle  durch  andre  mitgehende 
Inslrumeiite  deckt.  L'eherhaupl  hangt  hier  viel  mehr  noch  wie  an- 
derswo  von  der  Geschicklichkeit  des  Bläser;«  ab,  da  die  Klarinetlen 
nicht  einmal  ganz  übcrcinsiimmend  eiogerichtet  und  durch  einzelne 
Abänderungen  bald  die  eine,  bald  die  andre  Schwierigkeit  beseitigt 
wird,  im  Allgemeinen  kann  man  jetzt  innerhalb  des  bequemen 
Tonumfangs  alles  Sangbare  und  Fliessend- Bewegte  schreiben;  nor 
bei  besonders  her  vorsiechenden  oder  entscheidenden  und  bei  eigen* 
Ibümlicb  gebildeten  Stellen  ist  mit  Vorsicht  zn  Werke  zu  geha 
nnd  lieber  ein  Nebenzu^  im  Salze  zn  opfern,  als  etwas  Uunnsftthff« 
bares  oder  ungünstig  Heranskommendes  zn  wagen. 

Die  Seballkraft  der  Klarinetle  ist  nicht  dorebans  gkieb. 
Die  drei  tiefalen  Töne  (klein  e,  /,  ßs)  sind  stark,  das  folgende 
kleine  ^  schwächer»  klein  ffis  wieder  slirker,  klein  ä  schwKeheri 
klein  b ,  h  eingestrichen  o,  eis  stSrker ,  die  Täne  von  da  bis  etwa 
zum  eingestrichnen  b  sind  wieder  stiller,  von  da  bis  gegen  das 
zweigestrichnc  Z>  voller  und  klarer,  die  höhern  härter  und  gleich- 
massiger.  Auch  hierauf  ist  indess  niclit  zu  ätigslliche  und  zu  sehr 
ins  Einzelne  gehende  Rücksicht  zu  nehmen.  Vor  allen  Dingen  ist 
es  die  Aufgnbc  des  Spielers,  seine  Tonleiter  auszugleichen,  indem 
er  die  schwachem  Tiiue  zu  stärken,  die  hiirlcrn  zu  mässigen  sucht; 
man  kann  also,  in  Rechiiun^^  hjcraul,  Läufer  und  andre  Figuren, 
besonders  aber  ^etrag^ne  iMeiodien  von  den  liofsten  Tönen  bis  ge^en 
die  Hol»e  hin  in  ^Icu  hnt  issigem  Gr.Tdc  d»^«»  Forle  oder  Pi^ino  und 
in  jeder  vom  Sinn  der  liomposilion  bedingten  Form  des  Ab-  oder 
Zunehmens  fodern.  Sodann  entspricht  die  grössere  Helligkeit  und 
Härte  oder  das  Gellendere  der  hohen  Tonlage  dem  allgomrincn  Sinn 
der  Tonhöhe  nnd  Toniiefe  in  aller  Musik  (Th.  I.  8.  22),  wird 
nlso  den  Intentionen  des  Komponisten  in  der  Regel  nur  zu  Hülfe 
kommen,  selten  widerstreben.  Dann  endlich  wird  sieb  bei  der  Ein* 
fübrong  in  die  Komposition  immer  deutlicher  ergeben,  dass  der  Kla* 
riuette  in  den  meisten  Fällen  schon  von  selbst  die  ibr  günstigste 
Tonlage  nngewiesen  und  die  bedenklichere  meistens  dnrch  andre 
lostrumenie  verschlossen  wird,  die  in  der  Höhe  ihre  be([aemere9  oft 
ihre  einzig  wirksame  Stellung  finden.  Sollten  also  Stellen»  wie  diese 
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ausgcriihrt  werden,  so  würden  sie  auf  der  Klarinclle  liell ,  ja  gel- 
lend und  wiJd  herauslrcten  ,  während  andre  Inslrumenle,  z.  13.  die 
Fl<i(c,  sie  nnch  sanft  hervorln iu^'en  könnten.  Es  frü|;e  sich  daher, 
ob  das  Erslcre  oder  das  Lel/.icic  dem  Sinn  de:  liomposilion  ent- 
spräche; im  erstem  Falle,  besonders  hei  wilden,  starken  Tutli- 
sätzeDy  wäre  die  Anwendung  der  Klarinette  wohl  zu  rechlferlin^en; 
iD  Atn  meisien  Fällen  würde  sie  zu  grell  hervortrelen«  die  aodeni 
hohen  Insiruroeote  (Flöten»  Oboen)  von  der  ihnen  vorzugsweise 
eignen  Stelle  verdrängen  oder  überschreien.  —  Was  in  Konzert» 
sStzen  statthaft  sein  kann»  ermisal  sich  nach  der  vorzüglichen  Ge- 
schieklicbkeii  der  Virtuosen,  die  nicht  blos  über  höhere  Tonlagen 
siebrer  gebieten,  sondern  auch  (wie  wir  von  Hernistädl»  Bftr^ 
mann»  J.  Müller  ond  so  manehem  Jüngern  Meister  gebort)  die 
hocbsleo  Töne  zn  sSnftigen  und  zart  tn  versehmelzen  wissen. 

Uebrigens  ist  die  Klarinette  bis  zu  den  höbern  Regionen  einer 
Mässigung  bis  snm  leueslen  Hanehe  föbig,  wie  ausser  ihr  von  allen 
Blasinstronienten  nur  noeh  das  Horn,  und  auch  dies  nur  in  seinen 
günstigsten  Tonlagen. 

Aneb  der  Klang  der  Kiarinelte  ist  nieht  durchweg  ein  ganz 
gleicher.  Die  liebten  Töne  (besonders  die  oben  als  stark  bezeiehne^ 
ten)  treten  im  forte  leieht  mit  eber  gewissen  Ueberfüllung  —  man 
möchte  fast  sagen:  blökend,  hervor.  Damit  soll  aber  keineswegs 
etwas  durchaus  Hiissliches  oder  gar  Unverbrauchbares  Ijczcichnct 
sein.  In  der  ohnehin  durchaus  phantastischen  lustrumenteuwelt 
braucht  man  allerlei  Farben  und  lildii^c,  und  oft  die  wunderlichsten; 
und  so  hat  namentlich  und  zuerst  H.  M.  v.  Weber  die  tiefsten 
Klarinet l- Töne  zu  unheimlichen,  koholdhaflen  EfTeklen  benutzt. 
Gemildert  haben  dieselben  Töne  etwas  gläsern  oder  wasserhaft 
Durchschimmerndes,  eine  gewisse  Hohlheit  des  Klanges,  die  eben 
so  wenig,  w  ie  der  Forleklang  von  irgend  einem  andern  Instrumente 
wiedergegeben  werden  kann.  Die  eiugcslrichne  Oktave  (besonders 
von  d  oder  f  an)  hat  btdecktcrn ,  etwas  dumpfen,  aber  sehr  sanf- 
ten Klang;  in  der  zweigestrichnen  Oktave  gewinnt  das  Instrument 
immer  mehr  Helligkeit  und  Glätte  und  wird  dem  luPtarCigern  FJöten- 
klang  ähnlicher,  jedoch  mit  grosser  Ueberlegenheit  an  immer  ge- 
drungner Füllkrafi*).  Legt  man  nun  mit  diesen  Rücksiebten  eine 
Klarioettstimme  so  an,  dass  sie  sieh  vorzugsweise  in  der  klangvollem 

*)  Niemand  kann  nebr,  als  der  Verf.  selber,  das  Uoeigeotlicbe,  Dozorang- 

liche,  Unsichre  aller  hier  ond  nnderwärls  gebrauchten  Bezeicbnuogen  nnd  Gleicb- 
niss«'  empfinden.  Allein  er  muss  wiederholen  ,  was  scboD  S.  i  voraasgfesagt 
worden:  die  S[)rache  hat  keine  genügeodeD  Ausdrücke,  es  küonen  nur  Andfu- 
tuDgea  gegebca  werden,  tu  deren  Verstäodoiss  eine  vielfalügc  und  genaue 
IVahraebiDUDg  oder  BeobaebtaBg  ttoerliMlicbe  VorbeduigaDg  Ist.  Mehr  in  der 
Mneikwisseosehtft 
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Kegioo  hSlty  ans  der  itiDern  Tiefe  sich  wieder  in  jene  erhebt»  aueh 
wohl  vermöge  ihres  grossen  Tonomfangs  in  die  höchsten  Tonlagen 
Mfschwingt  nod  die  Kraft  der  tiefslen  Töne  gelegentlich  mit  henutet : 
so  nimmt  das  lastrament  im  Ganzen  einen  Rarakter  von  sinnlicher 
Fülle»  von  gefühlvoll  edlem  Wesen,  auch  von  Ueppigkeit  und  Wild- 
heit an ,  der  es  als  das  gebietende  und  vorherrschende  in  der  Klasse 
der  Röhre  bezeichnet.  In  seiner  sinnlichen  Fülle  nnd  Anmnth  hat 
Mozart  es  oft  (in  den  Opern)  konzertirend  angewendet« 

Endlich  ist  noch  zo  bemerken«  dass  einige  Tonarten  der  Ria- 
rinetle  ganz  besonders  zusagend  sind ;  nnd  zwar  nicbl  blos  leichter 
ausführbar,  sondern  anch  geeignet,  ihrem  Karakier  eine  eigne  oder 
günstige  Entwicklung  zu  geben.  So  gewinnt  die  Klarinetle  in  der 
Tonart  Bdnr  einen  eigenthümlicben  zarten  Klang;  dasselbe  gilt  vod 
^moll.  In  GA\ir  wird  der  Klang  heller  und  frischer,  in  Bdur 
schärfer  und  etwas  schreiend.  Die  Mille  zwischen  B-  uod  Gdur 
würde  elwa  Fdur  sei»,  wahrend  (dnr  kalt  klingt.  —  Wir  werden 
gleich  auf  den  Karakter  der  versciiiednen  Klarined- Arten  zu  spre- 
chen kommen,  auf  den  weichern  der  B-  und  den  härlern  der  C- 
Klarinette.  Eben  hier  nun  lässt  sich  die  Einwirkung  der  Tonart 
ermessen.  Eine  6' -  Klarinette ,  in  Bdur  geblasen,  wird  sich  der 
weichen  Fülle  der  5-Klarinette  zu  nähern  scheinen,  während  eine 
^-Klarinette  in  Cdur  ^M>h!a«;en  (Vorzeichnung  von  i^dur)  sich  der 
Härte  der  C-Klariuette  nähert. 

Um  nun  die  Klarinette  überall  möglichst  bequem  uod  vortheil- 
baft  anwenden  zu  können,  hat  man  sie  von  verschiedner  Grösse 
Ipebaot  nnd  dadorch  verschiedne  Stimmungen  oder 

Arten  der  Klarinette 
hergestellt.  Die  gebriachliehslen  nnd  in  jedem  Orchester  zu  fodem- 
den  sind 

1.   die  ^-Rlarinette, 
Ihre  "Noten  erlünen  eine  kleine  Terz  tiefer,  also 


126 


2.  Die  Ü-Rlartnette;' 

ihre  Noten  eriüueu  eine  Stufe  tiefer,  also 

127  ^f=^i^^=  •rlonttrlc  ^^—^==f=, 

3.  Die  C-Klarinette» 

(die  wir  als  Normal-Klarinette  angcuummeu  haben)  deren  Noten  er- 
tönen, wie  geechrieben  sind. 

Fassen  wir  zunächst  diese  gebräuchlichsten  Arten  zusammeo^ 
60  zeigt  sich  in  üezng  auf  Stimmung  Folgendes. 
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Die  i9-RlariBetle  ui  am  geoigiieUten  für  alle  ^-ToBartoii; 
ohne  VorzeicfamiD^  slelU  sie  JMor,  mit  einem  Kreuz  Fänr«  mit 
einem  Be  Etinr,  mit  drei  Been  Deiüw  der. 

Die  ^-KUrinelie  ist  am  geeigoetsten  für  Rrens-Tonarlen $ 

ohne  Vorzeichnung  stellt  sie  ^dar  dar;  mit  einem  und  zwei  Krea- 
zcu  £-  und  //dar,  mit  einem  und  zwei  lUcn  D-  uud  6rdur. 

Die  C-Klari nette  wird  noch  bequem  genug  bis  Es-  nnd 
X>dur  gebraucht  werden  können,  wenn  mnn  nicht  die  andern  Kla- 
rineUen  anwenden  will.  —  Die  Pa  ra  1 1  c  1  m o  1  1 1  o  n  a  rl  c  n  sind 
überall  eben  so  zu  \ erlheilen,  nur  darf  man  nicht  vergessen,  dass 
jede  einen  in  der  V  orzeicboang  nicht  aosgedrüclLlea  erböbteo 
Tod  hat. 

Die  Beiiandlung  dieser  drei  —  so  wie  aller  iibrigen  Klarinetip 
arten  ist  eine  ganz  gleiche.  Aber  eben  desswegen  ist  aof  der  einen 
Klarinette  leicht  nad  wohl  zq  erlaogeo»  was  der  andern  weniger 
gnt  gelingt. 

Der  Klang  ist  dagegen  auf  den  Klarinettarten  merkenswerth 

verschieden,  nnd  so  auch  die  Schallkraft.  Dies  wird  nicht  hios 
durch  die  verschiedne  Länge,  sondern  auch  duicli  die  engere  (uler 
weitere  Mensur  des  Hohrs  bewirkt.  Die  Ii  1  a  r  i  ii  e  Li  e  ,  deren 
Rohr  das  iängsle  und  weiteste  uitler  den  hier  genannten  Arien  ist, 
erklin<(l  sehr  sanft;  ihre  Tone  treten  etwas  dumpf,  verblasst,  gleich- 
sam larhloser  und  hohler  hervor.  Die  ^-Kl  a  rine  Ite,  etwas  kür- 
zer und  enger  von  Ruhr,  hat  einen  vollem  und  saftigem,  dabei 
aber  noch  sanften  und  weichen  Klang.  Die  ^-Hlarinclte  bat 
ein  schon  erheblich  engeres  und  kürzeres  Rohr,  daher  einen  hellem, 
schon  etwas  sprödcri  oder  lidrlen  Klang.  Dass  in  allen  Hlarinett- 
arten  die  Schallkraft  gesteigert  und  gemildert  werden  kann  und  sie 
(wie  der  Klang)  sich  in  den  verscbiednen  Tooregiooen  verschieden 
modifisiren»  versteht  sich  nach  dem  S.  1^2  Gesagten  von  selbst*). 


*)  Viele  KlarioetUsteo  sclieucu  die  Harte  der  C-Ktarioelte  in  Orchester* 
f^el  und  B«kncD  atatt  ihrer  ei^eanSehtif  die  H-Klarinetta  sar  Haad. 
Dice  kano  oiebt  f  ebilHf  t  werdea.  Man  »«es  veraeeselxee,  data  der  Keapealet 

nicht  ohne  Bedttcbt,  dtss  er  mit  RSeksicht  eaf  den  Karakter  seiner  Komposition 
die  Klirinettnrt  bestimmt  habe  —  ood  darf  ibo  io  dieser  seiner  Intention  nicht 
beeinträcbtiprn  ,  indem  mau  eine  andrp  Art  des  Instruments  unlerschipHt.  Mo- 
zart hat  7.U  seiocr  Tilus-Ouvcrturu  (bekanntlich  in  r  rlur)  //-Kinrintiipn  statt 
der  niaiher  liegenden  Klarinetten  gesetzt,  weit  itim  der  weichere  uad  dabei 
vellere,  üp]iigere  Klan^  derselben  für  dieae  Renpenliea  aebr  taugle.  Se  ge* 
wies  er  dabei  io  leinea  Reebte  war,  so  gewiaa  kann  ein  andrer  Reapenlat  in 
der  Stimraunf?  seines  Werks  Gründe  ßnden ,  statt  der  (vieileiebt  segar  niber 
liegenden)  ß-  oder  . /-Klarinetten  6'-Klarinetten  zu  wählen. 

Eilicnthiimltrh  rst,  dass  Spoiitini  in  seinen  drei  berübmtestcn  Opern 
(Veslalio,  Kortez,  Ui|mpia,  —  die  Partitareo  der  spatem  sind  den  Verf.  oiebt 
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Ausser  diesen  gebräuclilicbäleü  iiianaeUarleQ  siod,  besoaderä 
ia  MiiiUir-  und  liarmoaiemusik 

4.  Die  £#-Klarinette, 

dercD  Noleu  eine  kleine  Terz  hübei'  (also  zweigen Irichcu  c  wie 
zweigeslricbea  es)  ertönen  und 

5.  Die  F-KUrioetle, 

deren  Koteu  eine  Quarte  IiöIkt  (also  zweigestrichen  c  wie  zwei- 
gestrichen y*)  erlönou  ,  fast  überall  zu  hnhcu.  Die  £^5- Klarinette 
bat,  besonders  in  der  buhen  Region,  einen  harten,  gellenden  Klang, 
ist  auch  wegen  der  engem  Lage  der  Tonlöcher  und  Klappen  etwas 
schwerer  zu  behandeln.  Alles  dies  gilt  in  noch  böheroi  Grade  von 
der  noch  enger  oieusuririen  F- Klarinette*). 

Eine  besondre  Art  der  Kiarinelte  ist  noch  zu  erwähnen, 

6.    Die  Ail-KiarineUe. 

Sic  ist  grösser  und  unter  dem  Mundstiiik  in  einem  stumpfen  Win- 
ikel  nach  unten  gelenkt,  damit  ihre  ßehandlun^'  durch  die  grossere 
Länge  des  Hohrs  nicht  erschwert  werde.  Behandlung  und  Ton- 
fj^eiem  ist  dem  der  Normal-Klarinette  gleich,  nor  dass  das  Letztere 
eine  Quinte  tiefer  steht,  der  tiefste  Ton  also  nicht  klein  e,  sondern 
grois  j4  ist.  Sie  wird  eine  Quinle  höher  im  ß-Schlüseel  Doitri, 
so  dets  also  die  Noten 


bedeuten**). 


Maral)  aar  C4Kltrie«tlta  febresekl  (mä  twar  lettal  sa  itn  sanftesttD  Satzea) 
mwA  mirgwAi  «Bgedeutet  hat,  dass  er  eine  Uebertraguog  auf  ü-  oder  ./-Klari- 
aetteo  witl.  Ist  rlifs  eine  zuPfillige  Nitbtbeobachtung  des  besondern  Karakters 
der  verschifdnt'ii  Hlarioett -  Arten ?  —  oder  eiue  Folge  seines  eignen  vnrzups- 
wei^f  auf  das  Heroische  (wir  luochlen  sagen:  Napoieooiach-Mililiiriscbe)  und 
Starke  bingewendeteo  Siunua?  — •  dieaea  Sinoes,  der  iba  hoch  «sporgetrafei  In 
Jca  beraiM^a  lahnebalaa  aad  der  aaabber,  in  der  ReiUaraUttas.  aad  Boooeo- 
Moda,  Bichl  nehr  allftaiaiaera  Aaklanf  Badea  koaata? 

*)  Noch  aidrelUariiallartep,  *-  die  Ü-Rlariietle,  derea  Noten  eiaa  Stafe 
mar  artSaea  (e  als  ^  dia  «-Klariaetia,  derea  Noten  eiae  groiM  TIbk  hShar 
artSaea  {t  ali'e)  die  C- Riariaelte,  derea  Notea  eiae  Qaiate  höher  crtSaea 
(0  all  f)~die  IMCIerieetle,  deren  Nateo  cioe  halbe  Slafe  tiefer  ertSnea  (e  als  A) 

abergeheo  wir,  da  sie  nur  an  «iQzeiuen  Ortco  gefuodeo  werdeo,  inilbio  der 
KooipooUt  niebl  wohl  Ibaa  wfirda,  aaf  «e  sa  reebaea. 

**)  Eiae  sweile  Art  der  All- Klariaette  itcbt  eiae  Qaiate  tiefer,  als  dit 
^Klariaelte,  so  dais  die  Notea 
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B.    Das  Fagott 

Das  Fagoll  besteht  aus  einem  im  Verbällniss  seiner  Länge 
nicht  eben  weit  mensurirlen  Rohr,  das  der  bequemem  Handhabung 
wegen  aus  zwei  unlerwnrls  verhinidnen  Ilohrsliicken  besieht ,  mit 
einer  blossen  ScballÖiVnunp^  nach  oben.  Vou  diesem  Uauptrohr, 
dessen  Lange  den  Grundton  des  loslruments  bestimmt  und  das  mit 
TontöcherD  und  Klappen  versehen  ist,  führt  ein  enges,  in  Gestalt 
eines  S  gebogenes  iMeiallrobr  (das  S  geoanot)  zu  dem  eigentlichen 
Mandstück,  das  durch  zwei  übereinander  gebandne  Blätter  (ein 
Doppelblatt)  gebildet  wird.  Dieses  Doppelblatt  empfängt  im  31utide 
des  Bläsers  den  LofUtoss»  die  Metallröbre  leitet  den  Luftstrabi, 
das  Haoptrohr  empfangt  ihn  und  bestimmt  den  Ton»  während  alle 
genannten  Theile  Klang  und  Seballkraft  bedingen. 

Das  Tonsystem  des  Fagotts  ist  folgendes s 

...   '0»  hier  chro.  'xT^   T  J^-i^ili^i^ 

1^4^  etc.  hi»     etc.  bis 

ond  wird  im  F-Schlüssel,  in  den  hohen  Tonlagen  im  Tenor- ,  ja 
allenfalls  für  die  höchsten  Gänge  im  ^Schlüssel  notirt. 

Die  Töne  Kontra-if  und  Gross- Ct«  fehlen  auf  den  altera 
Instrumenten;  auf  neuem  sind  beide  Töne  —  oder  auf  andern  we-» 
nigsteos  das  grosse  Cü  dureb  besondre  Klappep  erreichbar  gemaeht» 
während  ein  Theil  der  Fagottisten  diese  KIa])pen  dem  Inslrumenle 
niebt  vortheilbafi  eraeblet*  Beide  Töne  sind  auch,  wenn  die  tiefern 
vorausgegangen,  — 
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ans  diesen  mit  sebürferm  Anblasen  hervorxulreibcn  (B  und  C  wer* 
den  hinaufgetrieben  bis  zur  nücbslen  Halbstofe),  können  aber  dann 
nicht  so  sieber,  rein,  sanft  und  wohllautend  gegeben  werden,  als 
ursprünglich  gegrilTne  Töne.  Man  tbot  also  wohl,  auf  diese  Töne« 
besonders  auf  Kontra -iSf  nicht  au  reebnen,  sie  wenigstens  nicht 
als  unbedingt  nothwcndige  ansetzen,  sondern  nur  da,  wo  der  Bttser 


badenten.  ffi«  Ist,  toviel  wir  wlMeo ,  im  DentieliUBd  f«1toer  xa  fladeo ;  bdde 
Arlea  nüfttaa  alt  den  Zasats  (dartealto  «Mo  ader  cotUrmUo)  la  C  —  im  B 
laterscbieden  werden. 


Biersa  dar  Aahaag  Cl. 
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sUtt  ihrer  (Jic  Inihcre  Oktave  nehmen  kann,  oder  andre  InsUuuieiite 
den  Tüü,  der  aui  den  Fagotten  vielleicht  ausbleiht ,  gehen. 

* 

Auf  der  andern  Seile  sind  die  hoben  Töne  des  Fagotts 
schwer  ansprechend,  weil  das  Zusammenpressen  der  Lippen  an- 
strengt und  das  Blatt »  wenn  es  für  die  Tiefe  gnt,  das  heisst  dün- 
ner nnd  weicher  ist«  die  für  die  Höbe  nSthige  Steifigkeit  nicht  hat* 
Man  tfaut  daher  wohl»  im  Orchester  nicht  —  oder  nur  selten  und 
notbgedmngen  über  das  eingestri ohne  ü  oder  h  hinaus  xu 
gehen,  selbst  den  Solosatz  nicht  leicht  höher  hinaufzuführen  nnd  die 
genannten  Töne  (g,  a,  b)  nicht  piano  oder  für  sehr  zarte  Steilen 
zu  fodem,  auch  nicht  zn  lange  und  oft  aushalten  zu  lassen.  Die 
Töoe  der  zweigeitriebnen  Oktave  sind  nur  für  den  Virtuosen  zn 
setzen. 

Innerbalb  der  hier  bezeichne  tcii  Sphäre  nun  ist  das  Fa^jolt  so- 
wohl zum  Aushalten  in  piano  uud  formte.  Ab-  und  Anschwellen  aller 
Töne  (nur  die  tiefsten  geben,  wie  die  höchsten,  nicht  leicht  ein 
fitmissimo  her)  als  zu  scboeller  Tonwiederbolung,  zu  gebundnetn*) 
nnd  gestossnem  Vortrag  und  rascher  Bewegung  in  diatonischen, 
chromatischen  Läufern,  harmonischen  Figorationen  aller  Art  und 
wetten  Sprüngen ,  wenn  sie  nicht  gar  zu  schnell  erfolgen  (nicht 
schneller  als  Achtel  im  y/flrgro,  höchstens  Sechszebntel  im  Made* 
rttto)f  geschickt.  Auch  Triller  stehen  ihn  überall  —  am  günstig* 
sten  zwischen  dem  grossen  G  und  eingestrichnen  /  —  zu  Gebote  $  - 
nur  folgende 


A-         ir  <r 
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find  —  zum  Theil  schon  wegen  fehlender  Töne  —  unausführbar, 
werden  auch  in  solcher  Tiefe  selten  begebrenswerlh  erscheinen  $ 
und  folgende 


*)  Mar  «iod  Biodttofea  von  ooten  nach  oben  in  foigendoo  Figurea : 


lobwSirif. 
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siad  schwer  «nsfiihrbar. 


Am  bequemsten  sind  dem  r\i<;Qlie  die  Tonarien  bis  zu  drei 
Been  oder  iii  Lnizeu,  also  von  Esdni  bis  ./dur  und  deren  Parallelen. 

Die  tielülen  Tone,  lionlra  Gross  C  und  D  sind  voll,  sfnrk, 
von  etwas  raubem  Hiang;  bis  zum  grossen  B  bleibt  der  Klaunr 
ziemlich  <;lei<;hmässitr  stark  und  voll,  von  da  bis  zum  kleiaeo  b  ist 
er  stiller  und  dumpf ,  gieicbsam  verschlossen  wie  der  Gesang  eiaer 
Bassslimme  mit  verschlossnen  Lippen ;  dann  wird  er  allmthlich  wie- 
der gedroDgeoer  und  stärker,  gewinnt  aber  schon  vom  eingestrich- 
Ben  e  oder ein  gepresstes  Wesen,  da»  in  den  höhern  nnd  höch- 
sten Tönen  noch  fühlbarer  bervoririlt  und  ieichl  den  Karakter  über- 
triebner Sentimentalität  annimml,  wozu  dann  die  Stille  und  Dompf- 
beit  der  kleinen  Oktave  wohl  stimmt.  Den  tiefen  Tönen  ist  dieser 
Karakter  weniger  eigen ;  sie  treten  voller,  auch  hei  kurzer  Angahe 
härter  hervor  and  können  dadurch  hei  onhedachtem  Gebraneh  leieht 
annUllige  oder  komische  Wirkung  haben,  da  den  varherrsebend 
hleihenden  stillen  Wesen  des  Instruments  das  plötsliehe  Hervorsprin* 
gen  kurzer  ▼ereinzelter  Töne  nicht  angemessen  erscheint. 

Eine  besondre  Art*)  des  Fagotts  ist 

das  K 0  11 1  ra  f a      1 1, 
das  von  gieicher  Konslrnktion  iiffd  Behandlung  ist,  auch  gleich  no- 
tirl  wird,  dessen  Töne  aber  eine  Oktave  tiefer  erscheinen»  als  die 
gleich  notirten  des  Fagotts»  so  dass  die  Noten 

ISS       p    f       ^=  atwe  Töne        ^  j-^J-^^: 

bedeuten.  ^ 

Kontra  B  nnd  gross  C  (nämlich  den  Noten  nach  —  in  der 
Thal  also  die  tiefere  Oktave  der  genannten  Töne)  sprechen  zu 
schwer  und  schiecht  an ;  dasselbe  ist  der  Fall  mit  den  Tönen  über 
dem  kleinen  b  oder  höchstens  eingestrichnen  d  (den  Noten  nach, 
an  der  That  das  kleine  d)  so  dass  man  wohl  thut,  das  Kontrafagott 
nur  in  dem  Umfange  yon 


*)  Ein«  aolra,  aber  sur  an  mnigen  Orteo  äbliehe  Art  ist  das  Teaor> 
odtr  Qaiatragott,  das  eine  Qoiatc  bSher  steht,  so  dass  t.  B«  die  Notea 
gMSS  i^,  F,  B  ertSiiea  als  grass  i#»  Ueüi  e  und/. 
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aaiBwendeo. 

Die  Töne  dieses  loslrumeots  sprechen  —  besonders  in  der 
Tiefe  —  langsamer  an,  lassen  daher  keine  schnelle  Bewegung  — 
nicht  gern  eine  schnellere,  als  Achlel  Im  Muderato  —  zu^  die  auch 
für  deu  Karakler  des  Inslrumeiits  nicht  passen  würde. 

Der  Klang  desselben  ist  dem  Faf^nllklang  gleich,  nur  \v('ni^er 
glatt,  gleichsam  weniger  konsistrnf ;  man  fiiiitl  hesouclrrs  bei  den 
tiefen  Tönen  noch  die  Luftscbwingungen  oder  Erzilterungen  etwas 
durch,  deren  Summe  den  Ton  ergiebl.  Dass  das  Geschick  des 
Bläsers  und  des  Insiromeotenbaucs  dem  KUng  erhöhten  YoU-  und 
Wohllaut  geben  kann»  versteht  sich  hier»  wie  überall,  von  selbst. 


Dritter  Abschiiilt. 

Der  Satz  fiir  Klarinetten  und  Fagotte. 

Für  nnsre  ersten  Hebungen  vereinigen  wir  nun  Rlarinetten  and 
Fagotte,  —  und  zwar  nach  unserm  dritten  Grandsatze  (8«  118) 
zwei  Klarinetten  und  zwei  Fagotte. 

Sehen  in  Hinsiebt  auf  das  Toni  sehe,  auf  Melodie  und  Har* 
monie,  ersebelnt  diese  Wahl,  —  wenn  es  einmal  metfaodiseb  rath- 
sam ist,  mit  der  geringsten  zureiebenden  Instrumentzafar)  anzufra- 
gen, — «  gerechtfertigt,  da  diese  zweimal  zwei  Instrumente  uns  die 
Mögiichkcil  vierstimmigen  Satzes  darbieten,  da  durch  sie  Tiefe  und 
Höhe  besetzt  wird  und  ihr  Tonsyslem  besser  ineinander  ^idti  (Kla- 
rinette uud  Fagott  haben  mehr  als  10  gemeinsame  Tonstufen)  als 
das  höher  und  tiefer  lieg*  juJc  i  lasii  umenic,  ß.  der  Fagotte  (oder 
gar  Kontrafiigotle)  und  Flöten.  Auch  das  schadet  nicht,  dass  die 
SchaÜki  ;irt  der  Klaiineile  der  des  Fagotts  im  Allj^f mrinni  iilter- 
U-'^vn  ist;  denn  die  Klariuclle  lässt  bis  auf  ihre  iiuihslen  licgionen  ^  * 
eiuea  bedeutenden  Grad  von  Mässiguog  zu  uud  in  den  meisten  Fäl- 


*)  Bai  Trompeleo  and  HSroera  konntco  wir  acbot  mit  swei  Inttnimeatea 
nfangen,  weil  der  IWaug  und  die  Scbalikraft  dieser  InstromeDte  in  sicli  mäch- 
tiger ond  darum  befriedigeoder  ist  und  bei  ihoen  obnehio  nicbt  auf  vollsläo- 
(\]pp  tinrmniiiedaratellaos,  soodern  aar  auf  Nalorliarfliooie  (Tb.  1.  55)  aas- 
gegangen \vird. 

Marz,  Hoiiip.  L.  lY.  9 
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leo,  namentlich  in  homophonen  SaUWy  kaan  ein  —  nvr  niohl  fiber- 
■aasiges  Vordringeii  der  Oberstinme  gfinstig  wirken. 

In  Hinsiebt  des  Klanges  nihen  beide  Instraneiite  (S.  118) 
neb  mebr  als  Fagott  nnd  Obne  oder  Flöte.  Beide  beben  einen 
weicben»  Inftfollen,  rnndea  Klang;  wenn  die  Klarinette  In  der  B8he 
gellender  und  üppig  wird,  so  nehmen  die  hohen  Töne  des  Fagotta 
einen  dringendero ,  gepressten  —  in  ihrer  Art  also  auch  leiden- 
schaftlicher eindringenden  Karaktcr  an. 

Unsre  Hebung  nun,  an  die  sich  die  weitern  ßetrachtungen  hän- 
gen, beschränkt  sich  auf  leichle,  höchst  einfache  Sätze,  —  gleichsam 
blosse  Federproben ,  —  bei  denen  es  uns  durchaus  nicht  auf  den 
geistigen  oder  künstlerischen  Gehalt  ankommen  darf,  sondern  schlech- 
terdings nnr  darauf, 

dass  wir  bei  ihnen  den  Klang  nnd  das  Wesen  der  Instm- 
mente  vor  der  Seele  haben  und  ans  ihnen  heraus  setsen. 
Wir  mössen  den  Instrumenten  sn  WiOen  sein,  ihnen  dienen,  damit 
sie  später  auch  nns  willig  und  förderlich  werden. 

Bei  zweimal  zwei  verwandten  Instrumenlen  tritt  kein  einzel- 
nes mit  Enlschiedenheit  hervor.  Die  Oberstimme  (erste  Klarinette) 
liesse  sich  als  Hauptstimme  mit  Auszeichnung  behandeln ;  aber  dann 
blieben  drei,  und  zwar  unter  einander  ungleiche  Instrumente  zur 
Begleitung  übrig,  von  denen  da>  oberste  (die  zweite  Klarinette)  eher 
geneigt  wäre,  mit  der  Hauptslimme,  als  mit  den  Unlerslimmen  zu 
verschmelzen.  Diese  Betrachtung  weiset  uns  auf  den  Standpunkt, 
auf  den  sich  die  ersten  Lebungssätze  beschränken  müssen.  Ks 
können  nur 

A.   9it^eke  Sätne  mit  wrtekmahmm  Stimmm 

werden. 

Wir  wählen  die  weichen  und  dabei  doch  vollklingenden  B-K\i- 
rinelten  statt  de^  verblasnen  j4-  oder  härtern  (7-Klarioette.  Nach 
nnserm  dritten  und  vierten  Grundsatze  (S.  118)  werden  wir,  soweit 
sich  beides  vereinigen  nnd  auf  den  gegebnen  Inhalt  anwenden  lässt, 
zunächst  jedes  Stimmpaar  fiir  sich  zusammenhalten ,  zugleich  auch 
beide  Stimmpaare  versebuielzen  müssen.  Versuchen  wir  es  znnüebst 
an  diesen  Satze: 
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Wir  würden  ihn  iiidu  so,  wie  er  hier  geselsl  iil,  ueh  nicht  in 
eng^.  Hannenie, 


1» 

ClariBeiii 


FagQiti. 


r 


^3 
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^J.  2^  d.d 
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billigen  köoueo,  —  hier  wie  überall  von  besondern  Intentionen  des 
Komponisten  oder  einwirkenden  Verbältnissen  abgesehen.  Denn  in 
Mo.  137  liegen  die  Instramente  zu  vereinzelt  (und  die  Klarinetten 
bei  a  zu  weil  von  einander  pescbiedeo)  als  dass  sie  einen  Vollklang 
oder  wahrhaft  verschmelzenden  Zusammenklang  bilden  könnten;  bei 
No.  138  aber  wurde  das  hinaufgelriebne  erste  Fagott  sich  störend 
hervordrängen  und  das  KlarineUpaer  für  sich  allein  'bei  b  keinen 
guten  Zusamneoklang  haben  ,  weil  leine  Stimmen  ungleieb  gehen 
vnd  keine  fliesaenden  Inienralle  (Terzen  nnd  Sexten)^  sondern  der 
Forti^imng  nnfähige  Qaarlen  nnd  Quinten  haben.  Am  ToHaten 
nnd  Irbehesten  tiüle  der  Satz  s%  wie-  hier  bei  a,  — 


1S9  . 
B*CUrinelc««  | 


Vagotit. 


benror,  wo  jedes  Sliampaar  auf  das  engste  geschlossen  und  beide 
einander  verdoppelnd  emporschreilen ;  die  rhythmische  Aeodemng  nnd 
dns  Vortragszeichen  sind  aus  dem  Sinn  dieses  ZusammenUangs  her- 
vorgegangen. Bei  b  ist  das  Hioanlsteigen  in  milderer  Weise  ge- 
scbeba. 

In  gleichem  Sinne  mit  No.  139,  a  ist  der  nachstehende  Satz  — 


HS 

B -ClariaeUm. 


Fagott«. 
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erfoDden.  Hier  isl  das  Hauptmotiv  geradezu  der  NatnrbaraiODie 
enUebnl,  wenn  auch  bald  aber  sie  binansgeliibrt ;  die  Stiompaare 
sind  in  den  Hauptmomenlen  jedes  in  sieb  geseblossen  nnd  mit  dem 
andern  in  Verdopplung  oder  doch  gleicber  Bewegung  nnd  Motivi- 
rung  verbunden.  Zogleieb  ist  aber  die  erste  Klarinette  zn  einer 
hervorlretenden  Bedeutsamkeit  langt.  Dies  war  in  dem  erregtem» 
so  früh  eintretenden  Aufschwung  der  Melodie  bis  in  das  hohe  b 
(c  der  Klarinetle)  bedingt,  halle  aber  die  f;rösserc  Absonderung 
bald  beider  Klarinetten  ,  bald  der  ersten  nllein  zur  Folge  und  zog 
so  —  als  Gegensatz  fast  notimendig  —  auch  das  im  Anfang  er- 
scheinende Hervortreten  der  Fagotte  (nach  dem  Th.  II,  S.  72 
ausgesprochncn  Grundsatze)  nach  sich.  An  solchen  Stellen  ordnen 
sich  die  begleitenden  Stimmen ,  in  eine  Masse  vereinigt ,  durchaus 
unter  oder  pausiren ;  hier  isl  auch  gelegentlich  (Takt  3)  zu  Gunsten 
lies  grössern  Vollklangs  in  der  Bcgleilungsmasse  der  zweiten  Kla- 
rinette eine  minder  nahe  und  sangbare  Fortschreilung  zugemuthet 
worden.  —  Wir  werden  späterhin  auf  diesen  Satz  mit  neuen  Be- 
trachtungen zurücklLommen. 

Einfacher  gestaltet  sieb  in  melodischer  Beziehung  dieser  Satz,  — 
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der  seiner  Stimmung  nach  nicht  im  nächsten  Takte  schon  befrie- 
digend schliesscn  könnlc,  sondern  vielleicht  zu  einer  der  einfachsten 
Rondoformen  führen  müsste.  Hior  ist  (Takt  G,  8,  II)  schon  man- 
cher fremdere  Zusammenklang  eingetreten,  weniger  an  sich,  als 
durch  seine  Darstellung  in  Blasinstrumenten  —  und  zwar  so  weni- 
gen —  bedenklich.  Jedenfalls  werden  diese  Stellen  mit  liohrinslru- 
menlen  lugubrer  (oder,  wenn  man  will,  sentimenlaler)  berftuslrelen, 
als  mil  SaiteoinslrumenteD ;  gewiss  wurde  Takt  8  die  zweite  KU- 
melte  slatl  d  lieber  k  nehmen,  während  —  abgesehn  vom  Instru- 
lueotktrakler  —  die  Scbreibarl  in  No.  141  wobl  den  Vorzog  ver- 
dbenle. 

£s  sei  übrigens  bei  diesen  ersten  Versaehen  nocbmals  bemerkt, 
dass  man  bei  so  feinen  Untersehieden  nocb  weniger,  wie  früher  in 
der  '£ntwiekelang  der  Formen  oder  der  Harmonie  enlsebieden  ond 
mit  Gründen  das  Eine  für  besser»  das  Andre  für  schlecbter  oder 
aueh  nur  weniger  wohllaulend  u.  s.  w.  erklaren  kann.  Wie 
sebwaokendy  nnbestimmt,  unznreicbend  ond  darom  nnzulüssig  die 
Bezeiehnungen  von  gut  und  sehleebt,  richtig  und  falseb,  wobl- 
und  obellautend  o.  s.  w.  ohne  nähere  Molivirong  sind,  ist 
tbeils  von  selber  einlenchteod»  tbeib  bei  verscbiednen  Anlässen 
nachgewiesen  worden.    Bei  des  nocb  mehr  als  die  Tonwelt  in 
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das  Gebiet  des  uuraillelbarcn ,  nicht  weiter  aufzuklärenden  Emptia- 
dens  fallenden  Klan«;  -  Phänomenen  wurde  mit  solchem  lieber- 
hinfahren  noch  wenic^er  auszurichteu  sein ;  man  muss  sie  viel- 
fach gehört  and  durchempfunden ,  dann  sich  eingeprägt  haben  ,  um 
sie  im  Moment  des  Schaffens  so  sicher,  wie  der  Maler  die  Farbe 
von  der  Palette,  zu  ergreifen  oder  zu  mischen ,  —  oder  an  eiuem 
schon  vorliegenden  Werk  ihre  Weise  mit  der  Intention  und  Stim- 
mung des  Werks  beurlheileud  zusammen  zu  halten  und  zu  wissen, 
ob  Beides  einander  entspricht.  Nur  so  scheint  uns  ein  Unheil,  nur 
80  wahre  Bildung  nach  dieser  Seite  hin  möglich*).  Ohne  die  wahre 
BiUiang  aber,  —  die  im  Grunde  nichts  anderes  ist,  als  ein  (nur 
bewasslei  ond  geleitetes)  Uioeinlebeo  in  die  Haust,  —  bleibt  die 
Instrumentation  stets  der  zu  irgend  einer  Manier  aod  Einseitigkeit 
ftihreodeB  Aoutine,  oder  der  platten  Nacbabmiing  irgend  eines  Ver- 
treters —  und  den  guten  Glück  aoheini  gegeben»  und  kann  es  bei 
günstiger  Anlage  und  Erregung  des  *Romponiften  wobl  zu  einzel- 
nen (vielleiclit  ebeu  darum  noeh  auffallendem  und  blendendem) 
Effekten  und  Aper^u's  bringen,  niemals  aber  zn  fortwirkender»  stets 
der  Idee  sieb  zueignender  Macht. 

Mehr  Bedenken  findet  bisweilen  eine  anscheinend  leichtere 
Aufgabe  t  die 

ß.    Zui'ichtung  gegebner  Sätze  für  bestimmte  Instn/menie, 

—  hier  also  für  zwei  Klarinetten  und  zwei  Fagotts ;  die  grössere 
Schwierigkeil  hat  darin  ihren  Grund,  dass  wir  hier  nicht  aus  den 
Instrumenten  heraus  erfinden ,  sondern  an  einen  für  andre  Organe 
gebildeleo  Satz  gebunden  sind  und  für  ihn  die  möglichst  gunstige 
Seile  der  neuen  Inslrumenle  herausfinden  müssen»  was  nicht  immer 
vollkommen  geliogen  kann.  Versuchen  wir  dies  an  dem  schon  Th.  I. 
S.  344  vielseitig  betrachteten  Choral  x  »»?^un  ruhen  alle  Wälder*^ 
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*)  Hicrso  der  AnbasgH. 
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Hier  ist  zu  Gansteo  der  Bläser  (um  A-  oder  gar  C-Klarioelten, 
oder  drei  Erhöhungen  für  die  ^-Klarinetten  zar  veraeideo)  Fdor 
Blatt  G6w  gewühlt  y  aach  an  der  3Ielodie  Manches  geSndert  oder 
Toniert  wonlen,  wie  es  betondera  dem  bewegliefa  weichen  und  »er- 
liehen  RIarinett-Rarakter  annehmlich  schien.  Ob  alle  diese  Aende- 
mngen  nnd  die  ganie  Behandlung  kirehlieh,  —  dM  heisst  der 
in  der  Kirche  gewohnten  Weise  entsprechend  nnd  nicht  störend,  — 
das  kommt  hier  nicht  in  Betracht;  wollte  man  dies  aaf  das  Sicherst« 
erreichen,  so  mnsste  der  Choral  so  gesetzt  werden,  wie  in  der 
Lehre  vom  Ghoralsatz  gezeigt  worden.  Nicht  hieranf  kam  es  jetzt 
an,  aondem  daranf:  den  Choral  ohne  sn  weit  gebende  Aenderung 
seines  Inhalts  dem  Sinn  der  Instramente  niher  za  bringen ,  jedes 
derselben  n.^ch  8eii;em  Karakler  zu  bebandeln  uud  sie  uoier  einan- 
der möglichst  gat  za  verscbmelzen. 

Allerdings  haben  sich  die  beiden  Paare ,  besonders  das  der 
Klarinetten,  nicht  so  einträchtig  führen  lassen ,  wie  in  den  vorher- 
gebenden Beispielen;  es  wäre,  —  z.  B.  für  die  erste  Strophe, 
die  so,  wie  hier  bei  a  oder  b 

b. 


148 


1 


hätte  geführt  werden  können ,  —  nicht  ohne  noch  weitere  Entfer- 
nung vom  Choral-Karakter  ausführbar  gewesen.  Die  Fagotte  tren- 
nen sich  noch  mehr,  können  es  aber  besser  dulden,  wie  die  Kla- 
rinetten, da  ihnen  vermöge  des  Doppelblatts  schon  eine  schärfer 
sich  zeichnende  Intonation  —  wenn  gleich  bei  mindrer  Schallkrafl 
im  Ganzen  —  eigen  ist,  weiche  die  abgesonderie  Führung  der  bei- 
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deo  Slimiiieii  begünstigt.  Das  erste  Fagott  smkl  fibrigea«  bfsonders 
ao  Schlosse  der  erslen  und  vierten  Struphe  in  die  unvortheilbaft 
aalten  MitteUdne.  Man  hätte  im  ersten  Falle  so ,  wie  oben  bei  e 
abhelfen  kSnnen,  wollte  aber  nicht  die  Mdglichkeil  einer  Steigerung 

aufgeben. 

Zulet2t  sei  bemerkt,  wie  das  erste  Fagott  in  allen  diesen  Che* 

ralsälzen  deo  Karakter  der  Teoorslimme  (Th.  I.  8.  320)  annimmt. 
Foderl  einmal  die  Aufgabe  Autlösung  der  Siimmpaare  —  deren  Zii- 
sariuneiihall  wir  in  freien  Sätzeu  besser  bewirken  konnten  ,  —  so 
niniiiil  das  eiste  F;i*;oiL  fast  unabsiciitlich  (auch  in  No.  14Ü  und 
141  zeigen  sich  Spuren  davon)  diese  Richlunfij;  die  *jcpressten  und 
dadurch  schon  leidenschaniichern  hohen  Tone  des  Instruments  ent- 
sprechen  ibr  und  befördern  sie.  Bei  grossern  Zusammenstellungen 
werden  wir  denselben  Hang  des  Inslnunents  wieder  finden;  nur 
werden  wir  ihn  da  j^iinsliger  benulzni  können ,  während  ihm  hier 
nicht  ohne  Beeintruchüguug  des  Zusammen klan^s  und  Schmelzes, 
der  die  BlasharmoDie  aicrl  und  bebt,  gewillfahrt  werden  kann. 


Vierter  Absehnitt. 

Emreiterte  Aufgraben« 

Die  bisherigen  Uebangen  sind  besonder  desswegen  beschränkt 
XII  nennen,  weil  die  gewählten  Instrumente  den  Hang  haben,  ver* 
banden  sn  bleiben  und  bierdareh  eine  freiere  und  reichere  Entwicke- 
Inng  der  Melodie  gebindert  —  oder  eben  nur  auf  Kosten  des  Zn- 
sammenUangs  erreicht  wird.  Wir  hätten  dazu  eine  Stimme  ^  am 
besten  dis  erste  Klarinette,  absondern  müssen;  aber  dann  wären 
nnr  drei  Instmmente  —  und  zwar  verscbiedensriige,  eine  Klarinette 
und  zwei  Fagotte      zur  Begleilaogsmasse  übrig  geblieben. 

Diese  einfaehe  Bemerkung  zeichnet  uns  den  Portsebritt  vor» 
den  wir  zunächst  zu  tbuo  haben:  wir  müssen  aasser  onsero  vier 
Inslruouiileu  ein  fünftes  (oder  vielmehr  erstes)  für  freie  Mclodie- 
fiihrung  haben.  Wie  wichtig  demungcachtel  der  ßeginn  niii  den 
zwei  instrumenleupaaren  war,  wird  sich  immer  mehr  zeigen.  Da 
wir  noch  keine  andern  Instrumente  für  die  der  3fcIodieführung  gün- 
stigste Oberstimme  besitzen,  so  muss  es  eine  lii^u iuette  sein,  die 
wir  zufüj^en.  Diese  lielssl  dann  Prinzipal  -  Hlariuelle ,  oder  Solo- 
Klarinette,  oder  I  i.>te,  w  ahrend  die  andern  liiepienslimmen  heissen 

oder  zur  zweiten  und  drillen  werden.   Die  nächste  Aufgabe  ist  ul^o 
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A«    Satz  Jur  eine  Prinzipal  -  Klarinette  mit  Begleitung  von  xwei 

KiarineUm  und  awei  Fagotten, 

Hier  habeo  wir  nun  in  den  zwei  Paaren  verwandler  Instru- 
menle  eine  versebmelzende  Harmonie  und  ausser  ibr,  ohne  ihre  Be- 
einirächtigung,  ein  Organ  für  freie  Melodie.  Dies  beides  ist  fest- 
zuhalten ;  die  Melodie  entwickle  sich ,  wie  die  Aufgabe^  die  Stim- 
nnng  des  Augenblicks  und  die  JNatur  des  InsUromenls  es  gewähren  i 
ihr  gegenüber  bilden  die  vier  Ricpienstimmen  eine  innig  verbnndne 
Masse»  in  der  sieh  der  Sehmelz  der  Bläser,  ihr  breiter,  sanfter  und 
doeh  voller  9  des  schönsten  Ansehwelleos  flhiger  Zusammenklang 
erhalten  lässl.  An  eine  eigentliche  Fänfstimmigkeili,  wie  wir  sie 
einst  erstrebt  (Th.  II.  S.  371)  erstrebt,  ist  hier  nicht  za  denken. 
Bs  kommt  nicht  daranf  an,  fünf  Stimmen  selbständig  nnd  eigeo- 
thSmüch  zn  l&hrens  dies  wäre  hier  der  Natur  der  Organe  und  der 
Aufgabe  zuwider.  Unsre  ToogebiUe  haben' Tielmebr  nur  zwei  ein- 
ander entgegeostehende  Bestandtheile:  die  Haaptstimme  —  nnd  die 
zu  einer  einigen  Masse  möglichst  verschmolznen  vi«*  Begleilungs- 
stimmen. 

Was  also  hauptsächlich  hier  zur  A'nschanung  kommen  nnd  ge* 
nbt  werden  muss,  ut  dieses  MassebiMen,  der  scbmelzvoUe  Zusam- 
menklang, in  dem  die  Blasharmonie  ihren  eigensten  Reiz  und  ihre 
Bestimmung  findet.  Denn  wie  im  ausfallenden,  an-  und  abschwel- 
lenden Sehall  das  Blasinstrument  allen  übrigen  Instromenten  iiber- 
legen  ist:  so  äberbietet  auch  der  Zusammensehall  wohlgewählter 
und  woblbenutzter  Bläser  den  Zusammenklang  der  andern  Instru- 
mente, wenn  eben  das  Aushalten,  An-  und  Abschwellen,  die  Mas- 
senwirkung schmelzender  Harmonien  der  Intention  des  Komponisten 
entspricht. 

Die  Begleitnngsmasse  nun  kann  sich  in  ruhenden  Harmonien 
darstellen. 


iS8 


oder  sich  rbythmiteh  bewegeD,  — - 


145.  Allegretto. 
B-Klarinette  l. 


m 


B-KIarinctie  2  d.  3. 


oder  barmoniscb  tigurirt  werden,  — 

^  Andante. 


1^ 


146 
Clarinetio 
Solo  ia  B. 


Clarinetti 
fiploai  in.  B 


Fagotti. 


dölco 


slets  isl  es  ralbsam ,  sie  in  der  einfachslen  Weise  zusammen  zu 
ballen  und  fortzuführen ;  um  so  wobllbaender  wird  sie  vcrscbmel- 
zea  nod  die  UauplsliiDiDe  bervorbebeo. 
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Was  in  den  vorsiehenden  Sätzen  dem  Herauslrelen  der  Haupt- 
stimme  entgegenwirkt,  dass  ist  ihre  vollkommne  Gleichartigkeit  mit 
zwei  Begleitungsstimmen;  alle  drei  sind  Klarinetten  —  und  sogar 
Klarinetten  gleicher  Stimmung.  Das  Nächste  ist,  dass  wir 
wenigstens  eine  höhere  Stimmklasse  für  die  Prinzipal  •  Klarinette 
nehmen,  z.  B.  eine  £'5 -Klarinette  als  Solo -Instrument  und  zwei 
^-Klarinetten  zur  Begleitung.  Da  die  höhern  Klariueltarten  engere 
Mensur  und  darum  gepresstern,  gellendem  Klang  haben,  so  unter- 
scheidet sich  die  von  ihnen  geHihrte  Stimme  von  der  Begleitung 
andrer  Klariueltarten  hesser,  als  würde  sie  auf  gleichartiger  Klari- 
nette vorgetragen^  wie  die  Prinzipalstimme  in  den  vorigen  Beispie- 
Jen.  Das  letzte  derselben  würde  in  eine  günstigere  Tonart  über- 
tragen, sich  etwa  so 


darstellen  lassen.  Die  Tonart  ist  eine  Stufe  tiefer  gewählt,  damit 
es  nicht  nöthig  würde,  das  Haupt-Instrument  in  Ddur  zu  setzen*). 
Die  Melodie  ist  nach  dem  allgemeinen  Tonsystem  höher  gelegt  und 
geführt,  hat  aber  auf  dem  Tonsystem  der  Klarinette  doch  sei- 
nen Silz  in  einer  etwas  tiefern  Tonlage;  eben  desshalb  musste  sie 
schon  im  zweiten  Takt  umgestaltet  werden,  damit  sie  nicht  in  die 
dumpfere  Region  des  Instruments  versänke.  Dem  heller  klingenden 
Hauptinstrumenle  gegenüber  ist  die  Begleitungsmasse  enger  zusani- 

*)  Sollte  die  frühere  Tonart  beibebaltea  werden ,  so  iiätte  mao  statt  der 
fx-Klarioette  eine  C-  oder  F-Hlarinette  wählen  können.  Doch  scheinen  im  All- 
gemeinen die  in  Quarten  von  einander  abstehenden  Klarinetten,  —  also  B-  und 
A'x-Klarinetten ,  C-  and  F-KIarinelten »  —  besser  znsammen  zu  stimmen,  als 
wUlkührlich  (jemischle. 
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meogerückt  und  damit  (Tb.  I.  S.  147)  gekräftigt,  gleichsam  sarti- 
gcr  geworden. 

Zulr  lzl  wollen  wir  nicht  unbemerkt  lassrn ,  liass  manche  auf 
der  einen  Klarinell  -  Arl  ungiiiisli*^  lit**jcnde  Tüufol«je  auf  einer  an- 
dern Klarinclle  leicliler  ausfülirbar  wird.  No.  145  bielel  eini^^e 
Beispiele  solcher  Tonverbiudun^en  ,  namentlich  in  Takt  t) ,  dessen 
Töne  zarter  verschmolzen  werden  könnten,  uenn  man  den  Satz  in 
Es  übertrüge,  imd  zur  IJauplstimuie  die  -  Klarinelle  wählte.  Ob 
Tonart  und  Instrument  ebea  für  diesen  Satz  geeignet  wären,  kommt 
hier  nicht  in  Betracht. 

Allein  der  Zutritt  eines  Prinzipal-Instruments,  zumal  in  höherer 
Stimmun^;  und  hellerm  oder  grellerm  Klange,  regt  eine  neue  Sorge 
aD.  Lässt  man  das  beller  und  heftiger  wirkende  Prinzipal-Instru- 
ment nach  dem  molbvolleu,  üppigeu  Karakler  der  HJarineligatluiig 
(S.  1)23)  gewähren,  sich  —  wie  es  schon  die  weitere  Ausiiibning 
der  oben  aogelangnen  Sätze  mit  sich  bringen  würde  —  frisch  und 
frei  entfalten:  so  fehlt  es  ihm  gegenüber  der  Begleitungsmatse  an 
Fülle  undBlöihe;  zwei  saofle  Klarinetten  und  zwei  stille  Fagotte 
zumal  in  der  Bebaudlungsweise ,  die  wir  hier  für  die  angemessene 
erkennen  mässen  —  geben  einen  zu  matten  Klang  in  Gegensatz 
und  ala  tragender  Untersatz  zu  einer  üppig  geschwungnen  £!s-Kia- 
rinette.  Namenilich  sind  diese  vier  Instrumente  nicht  'wobt  im 
Stande,  einen  kräftig  heraustreten  Bass  abzugeben ;  die  in  No.  146 
genommene  Wendung  ist  offenbar  ein  Nothbehelf,  nicht  immer  an- 
wendbar, noch  weniger  immer  befriedigend. 

Wir  müssen  also  unser  Orchester  erweitern. 

B.    Zusiehung  des  Kontrafagotts. 

Zur  Fuhrung  des  Basses  nehmen  wir  das  einzige  für  jetzt 
noch  zu  Gebot  stehende  Instrument,  das  Kontrafagott.  Bs  wird  bald 
allein  den  Bass  fuhren,  bald  sich  vom  zweiten  Pagott  dabei  dnterstulzen 
lassen ;  schon  mit  seiner  Hülfe  allein  gelangen  wir,  wir  sich  hier 


148  Allcgrolln. 
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« 

an  einer  UmarBeitnog  von  No.  146  zeigl, .  —  so  einem  freien  und 
virksemern  B«8se,  zu  einer  rnbigern  Hassenwirkung  der  Millel- 
slimmen  ond  damit  der  §;anzen  Begleitoog,  gelegentlich  aacb  (Takt  5} 
zn  HarmonisiruDgcD »  die  mit  weniger  Instrumenten  nicht  füglich 
darstellbar  gewesen  wären/ 

Lebrigens  kaoo^  wie  wir  auch  hier  gelhan,  dem  KontrafagoU 
nach  seiner  mindern  Lenksamkeil  und  dem  Karakier  seines  dumpfem 
und  unebnen  Klangs  nur  untergeordnete  Mitwirkung  zu  Theil  wer- 
den; wollte  er  sich  z.  B.  hier  der  Bewegung  des  zweiten  Fagotts 
anscbliessen,  so  würde  er  plnmp  und  für  die  Form  der  Begleitang 
beschwerend  auftreleo.  Selbst  bei  solcher  Zurücktiaiiung,  wie  wir 
oben  geübt,  wird  sein  Klang,  und  seine  abgelegne  Tiefe  bisweilen 
unerwünscht  hervortreten.  Man  wird  ihn  also  in  ausgefnhrlern 
Kompositionen  bei  den. zartem  oder  leichtern  Stellen  pansiren  las- 
sen» oder  —  för  einen  ihm  das  Gleichgewicht  haltenden  vollem 
Klang  der  Mittebtimmen  dnrch  stärkere  Besetzung  oder  die  Weise 
ihres  Gcbraochs  (engere  Lage»  wie  in  No.  148,  —  hShere  Stimm- 
lage» regere  Bewegung  o.  s.  w.)  sorgen  müssen. 

Unter  den  ans  schon  bekannten  Instrumenten  sind  es  nnn  un- 
streitig die  Horner»  die  sich  dem  jetzt  versammelten  Chor  am  gun- 
stigsten zugesellen. 

C*    Zuxiehung  von  H&mem. 

Sie  gehören  zwar  einer  andern  Klasse,  den  Blechinstrumenten, 
an,  sind  aber  durch  die  Weichheit  und  Luflartigkeit  ihres  Klangs 
ehcnsowohl,  —  fast  noch  mehr  geneigt»  sich  den  Klarinetten  und 
Fagotten  anzuschliessen,  als  den  übrigen  Blechen.  \o\\  und  zugleich 
loflweich.  iangiiintönend  ,  des  Verhallens  und  des  Anquellens  fähig, 
in  der  Höbe  (besonders  den  hohen  Stimmungen)  leicht  etwas  Gel- 
lendes annehmend,  — >  zeigen  sie  sich  in  alle  diesen  Karakterzügcn 
den  Klarinetten  nahe  verwandt  und  verschmelzen  mit  ihnen  in  Stel- 
len wie  diese»  — 


149 

ClMTinelli 
in  B.! 


Cornl 
in  Es. 


Anilaatc. 


f-r 


oder  vereinigen  sich  als  Begleitung  mit  einer  Klariueltmelodie, 
«.  B.  — 
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aiif  das  Innigste.  Dagegen  sind  sie  von  ihnen  ond  allen  Rohrin- 
ttromenlen  bekannükb  durch  das  Tonaytlem  eotencbieden  nod  eben 
so  dureh  den  Klang,  wenn  sie  sforzato  tUMoi  anf^hlasen ,  oder  bis 
sn  ihrer  höebtten  Stärke  gelrieben  werden ;  dann  nSbert  sieh  ihr 
*     Klang  mehr  dem  der  Trompete  oder  vielmehr  Posanne. 

Weniger  verwaudl  sind  die  Hörner  mit  dem  Fagotlklang.  Das 
Fagoll  hat,  veroiögc  seines  Doppelblalls,  seines  engem  Miindslücks 
(des  S)  und  seines  gleichmässigen  —  nicht  sich  erwcilernden,  nicht 
durch  einen  weilen  Schallbecher  gelüfteten  Rohrs  mehr  Materielles 
und  weniger  Luflkiang  (weniger  Durchsichligkeil  gleichsam  oder 
Durcbschimmer  des  Klangs)  auch  weniger  Fähigkeil  des  Verhallenf 
und  Anquellens,  auch  überhaupt  weniger  Schallkraft ;  werden  seine 
Töoe,  besonders  in  Tiefe  und  Höbe,  zur  SlärlLe  gelriebeo,  so  nimml 
der  Klang  in  der  Tiefe  ein  rauhres,  unebenes  Wesen  an  und  wird 
in  der  Höhe  gepressl  nnd  ängstlich,  während  die  hoben  Horntöne 
bei  starker  Ansprache  zwar  anch  beengt,  aber  dabei  nur  mächtiger 
and  kühner,  gellend  erklingen. 

Ans  diesen  Gründen  bietet  die  Mischung  von  Hörnern  und  Fa- 
gotten im  Allgemeinen  einen  weniger  günstigen  Klangkörper  dar, 
ab  die  von  Klarinetten  und  Hörnern  oder  Klarinetten  nnd  Fagott 
ten$  die  Fagotte  beeinträchtigen  den  reinern  nod  anmuthigern  Hom- 
klang,  sie  mischen  in  die  Naturpoesie  des  sehwänneriscben  Horns 
ein  wenig  von  dem  Positivismus  der  Prosa  —  und  sind  doch  an 
•ich  selber  nicht  einmal  der  Schallkrad  des  Horns  gewachsen.  Nur 
wenn  der  Tongedanke  des  Komponisten  sich  nicht  anders  darstel- 
len ISsst  (weil  s.  B.  das  Tonsystem  der  Hdmer  für  sich  nicht  ans- 
reicht)  oder  wenn  er  sogar  diese  nngleiehe  Verknüpfung  federt, 
s.  B.  in  einem  Harmoniesatie  die  Hornmelodie  durch  eine  ansehlies- 
sende  aber  untergeordnete  Begleitung  gehoben  werden  soll,  — 
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151. 
Corno 
io  Es 
Sol«. 


Fagotli.  < 


Contra- 


•      •  * 

•  ^^^^^^ 

Dar  dann  kann,  —  wie  Alles  am  rechten  Ort,  —  auch  dieser  Ver- 
ein günsligeo  Erfolg  haben. 

Eioe  gleiche  BewaDduite  hat  ei  mit  der  Zusimneottellong 
TOB  drei  Hörnern  nnd  Fagott  in  der  Leonoren-Arie  in  Beetbo- 
rens  Fidelio*).   Wir  geben  hier 

Corno  1 
io  E. 


Corno  2 
ia  E. 


Corno  3 
io  £. 


Fagotto. 


Pioh 


— *  - 
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•)  S.  226  (Akt  2)  der  Pariaer  Partitur.  Die  Secoe  eolhäll  oocb  mehr  ße- 
läge  für  die  obige  Ansicht. 
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nnr  swei  Salze  zar  vorläufigen  AoscbauuDg.  Schon  hier  erkennt 
man  Erstens,  dass  die  Hömer  gar  nicht  zu  dem  vollen  Ansdmck 
ihres  tiefeindringenden  Naturlaotes  kommen  sollen»  sondern  mehr 
konzertirend  —  und  dabei  allerdin{;s  der  Stimmung  des  AugcDbücks 
entsprechend  gebraucht  werden;  dies  beweisen  die  häufigen  Stopf- 
tSne  nnd  viele  Melodiewendnngen.  Zweitens  kommt  solcher  An- 
wendung die  Unterlage  eines  tonfestem  und  materiellem  Fagotts 
wohl  zu  Statten.  Drittens  werden  diese  Säize  vom  Streichquartett 
begleitet  und  das  Fagott  dient  Cwie  wir  später  erkennen  werden) 
zwischen  diesem  und  dem  Horntrio  als  vermittelndes  Bindeglied. 

Ohnehin  wird  der  Verein  von  Hörnern  und  Fagoilen  nur  in 
seilnern  Fällen  in  seiner  Reinheit  und  Nacktheit  auftreten ;  meist 
wird  man  zu  den  lielliegenden  Instrumenten  wenigstens  ein  Paar 
höher  liegende  fügen  ,  um  die  der  Melodicfiihrung  giinsligern  Ton- 
regionen, eine  vollslänHijjo  und  wohlgele«,Me  Harmonie  und  Stimm- 
führung zu  erlangen.  Dann  aber  lösen  sieh  die  einzelnen  Ungleich- 
heiten der  Instrumente  im  Zusannnenkinnj;  aller,  dienen  selbst  dazu, 
die  geistige  Mattigkeit  oder  Einförmigkeit,  die  aus  einer  durchgehen- 
den Gleichartigkeil  des  Klangs  entspringen  kann,  zu  überwinden. 
So  würde  der  Salz  Pso.  149  sich  mit  vier  Hörnern  (und  allenfalls 
einer  verstärkenden  Prinzipal -Klarinette) 
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allerdings  vollkliiigeiider  ausiiehineu  und  durch  deu  inächliger  ge- 
wordaeii  Horiiklang  an  Frische,  gleichsam  au  Nalurlaul  gfwinoen. 
Allein  eine  neue  Farbe  würde  in  ihn  hineinkommen,  sein  Karakter 
ein  mehr  in  sich  gefassies  und  befriedigtes  Wesen  annehmen,  wenn 
man  statt  des  zweiten  ilürnerpaars  —  oder  sogar  oebeo  ihm  ouch 
Fagotte  mit  UoUrilüUuog  eioes  KoutrafagolU 

lft4.*) 
•f-Slarloette 


ß-KUrioettcn 


Bt-B«ni«r 


ifls-Uüroer 
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lozöge.  Wie  der  Maler  nicht  gern  mit  Einer  Farbe  oder  Farben- 
klasse, z.  B.  mit  lauter  Roth  malt,  .sondern  nach  dem  Vorbilde  der 
Nainr  selbst*  za  den  scheinbar  einfachsten  Färbungen,  —  einer 
Roff ,  einer  jaogfraulicbea  oder  Kinderslirn,  dem  Abend-  oder  Mor- 
genroib,  ^  gtr  maniugfache,  oft  entgegengesetzte  Farbeiüöne  ver- 
«iiiigl:  so  reizl  es  auch  den  Moiiker,  abweichende  Klange  zu  mi- 
sebeo  md  ans  ihrer  Miachuog  eioeo  drilleii  Gesaanilklaog  zn  sei* 
vas  Zweekeo  zn  bildeo. 


«)  Bei  diesem  und  roebrera  blfeadea  SäUeo  weiobea  wir  voo  dar  In  4er 
«Ugeiu.  Musiklebre  (3.  Aasgabe  .  S*  177)  vorfetebUgneB  AaordBiig  ab.  Nach 
4er  erstee  Begel  (Mntiklekre  8.  173)  für  die  Aaerdeenf  der  SUanen  la  elaer 
ParÜtar,  —  aUe  sa  einer  Riasi«  gebörigCD  Stimmea  aBgetreoot  za  einander 
sa  aebreiben,  —  bStten  die  Fagotte  cn  defi  Hlarinetteo  treten  (die  Röhre  bei- 
tammea  «tebn)  and  die  Uöroer  att  Blecbklaste  abgesondert,  über  die  Höbre  ge- 
atetlt  werden  müsseo.  Allein  in  den  hier  fraglicben  Sätzen  dieneo  die  Höroer 
als  MitteUliainien  des  Gassen  und  ordoeo  sieb  deo  Röbren  untertehiedlos  bei. 
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Fünfter  Abächnitt. 

Betracbtungeu  ül>er  die  Vereini^uog  und  MischuDg  de 

Instromente. 

Wir  haben  nun  eine  Reihe  von  Versucheo  und  Uebunj^en  a 
uns  vorübergehen  lassen  und  den  Kreis  unsers  Orchesters  s<  lio  i 
einij^ermassen  erweite rl ;  es  stehen  uns  zwei  oder  drei  HlarineUei  . 
FagoKe  und  Konlrafagotl,  zwei  ncirr  vut  Hrirnpr  —  al>n  eine  llr»  - 
moniemosik  von  vier  bis  zehn  Stimmen  zu  Gebole;  Trompeter. 
Pauken,  Posannen  sind  einstweilen  noch  bei  Seite  geblieben.  Abi 
aurb  oboe  sie  siojd  wir  mitlelreicb  genug,  um  über  Wahl  und  Vei  - 
wendong  unsers  Vemogctts  uns  zo  besinnen  und  baben  scbon  elotf  r 
praktische  Erfahrung,  die  uns  des  abslrakt- leeren  Theorelisirei 
überhebt.  Bs  isl  also  an  der  Zeit,  unsre  vorläufigen  Belrachtungc  . 
(S.  119)  fortsnselzan  nnd  mit  der  Ansiibong  nüber  zn  verknüpfen 

Naeh  wetcben  Gesiehlspanklen  baben  wir  nnser  Orebetler  zi» 
sammen  zn  stellen  nnd  die  ▼ersammelten  Organe  in  TbMiigkeit  z 
fnbren?  —  Dies  ist  die  Frage.    Wir  können  sie  nnr  dann  Mri* 
digend  zu  beantworten  hoffen,  wenn  wir  uns  vollständig  vorslellcK, 
was  das  Orchester  zu  leisten  haben  wird. 

1.  Tonsystem. 

Wollen  wir  unser  Inneres  in  Fülle  und  Vollsländigkeil  in  d 
Mnsik  verlaulbaren ,  so  bedürfen  wir  eben  aneb  der  vollslündig« 
Tonspraehe$  was  uns  an  der  letzlern  fehlt,  können  wir  aueh  nie  - 
anssprrcben.   Mag  daher  ein  nnveUsländtgcs  Tonsystem»  z*  B.  d. 
der  Naiorbarmonie  y  eine  Seile  unsers  Seelenlebens  zum  Aosdrn< 
bringen ,  —  und  vielleicht  zn  einem  lief  eingreifenden :  dcnno> . 
kann  umfassenden  Ausdruck  nnr  das  urofasseadere,  vollständige  To  • 
System  gewahren.    Daher  hal  die  eigenlliche  Romposition  erst  n  i 
dem  Salz  für  Klarinetten  und  Fagotte  wieder  begonnen;  erst  dir> 
Instrumente  boten  uns  eine  vollständige  und  zugleich  Höbe  ni  ' 
Tiefe  umfassende  Tonreihe.    Die  vorangcgangne  Blechmn«ik  ,  • 
zunächst  Trompeten   und  Hörner,  —  verhält  sich  zu  ditsfin  Sat 
wie  einst  (Th.  1.)  die  Nainrharmonie  zur  Kunsiharmonie ;  sie  b 
Tiefe  und  Macht  ihres  Inhills,  aber  dieser  Inli.dl  isi  ein  höchst  b 
«ichränkler.     Auch  die  l'osiiinen  iindcrn  dt  a  Uar.tkter  nicht  wesei 
lirh  ;  sie  sind  in  Tonumfang  und  Behandlung  zu  beschi.inkl,  in  ihre 
Karakier  zu  wenig  mannigfahi«^ ,  in  ihrer  Kraft  zu  uiibändi^^  ; 
dass  ihre  Wirksamkeit,  —  wenn  man  su  .ilfein  lasst  oder  das  üie 
nnanrnmenfasst,  —  vieUeilig  und  reich  sein  könnte. 
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VolUUAdigfceii  wid  Au9tMU9u$  ^  T9ä»jMm§, 
waren  tiso  iwgr«  mUft  Bedorfuiis«  und  lie  wMea  sdion  dnrefa 
4ie  socfit  gewäUleii  vier  RSbre  eiaigerauMD  Mriadigt*  SolnM 
wn*  aber  (S.  136)  AnJass  famieity  über  die  ertle  Amh§t  faiaauaair 
geben,  enUlaad  eio  drUlüa  Bediirfaia» »  das  das  fiUiebgawiolila 
in  Bezug  auf  die  Taolaga  der  liialriinidiite. 

Höbe,  Tiefe  und  Mille  de«  Toiisyslems  sind  uns  im  AllijemcK 
Den  gleich  wicliUg,  müssen  also  gleichmassig  bedacht  werdtMi,  sotisl 
wird  die  Melodie  <;<  ^en  die  übrigen  Slimoien  oder  Bass  und  Diskaiti 
gegen  Hie  Miilplsiimmf n  zu  slark  (»der  zu  schwach  erscbciiKii  und 
Eins  voni  Andern  uiiiei dni(kl  werden.  Sobald  wir  daher  (in  No.  145) 
Anlass  Tiahmen ,  in  der  Hübe  ein  nielodierühreodes  Instrument  zu- 
iufii*en,  tral  auch  das  Bedürfniss  hervor,  den  Bass  —  und  ^egen 
beide  die  xMillelstimaien  zu  verstärken.  Wie  uns  dies  gelangen, 
wie  das  Tongebiet  ton  unsero  zuerst  io  No.  154  laaaauBaagabraob- 
len  laalriitieotaa  beaetat  iai»  aeben  wir  biar 


Et-KUrlncttc 


laa 


tv^  Kontrafagott. 

der  Hanplaacba  nacb  dargratalit;  am  reichsten  ist  die  Mitte  vom 
kleiaeD  ev  oder  ^  bis  zum  zweigeslrichnen  besetzt,  am  vereinzeli- 
steo  die  äusserste  Höhe  und  Tiefe,  die  beide  in  der  Regel  nur  für 
Verdopploog  der  Melodie  oder  des  Basses  bestimmt  sind.  Nacb 
diesem  Sebena ,  das  uns  an  ein  llieres  (Tb.  I.  S.  60)  erinnert, 
wSrde  man  sieb  eben  so  wobl  orieoliren  bdnnen  y  wenn  der  Too- 
sata  nm  ein  Paar  Stufen  b5ber  oder  tiefer  sUade,  oder  wenn  die 
HSbe  (oder  Tiefe)  noeh  grossere  Terslirkung  erbielte ;  stets  niiisste 
f6r  gleicbmässige  Veral£rknng  der  Tiefe  (oder  Hohe)  und  Mitte  gesorgt 
werden.  Erst  mit  dieser  Herstellung  und  Brbaltung  des  Gleicbgn- 
wichts  unter  den  verschiednen  Stimmregionen  kommt  ooser  erster 
Grutidsatz  (S.  115;  zu  seiner  vollen  Bedeutung. 

üass  übripeiis  diese  EbenniäASigkeil  in  der  Benutzung  aller 
Tonregionen  nicht  eine  bindende  Kegel  isl,  vt  rsUhl  sich  vou  selber, 
im  Allgemeinen  bietet  sie  yos  das  güasug;»le  i^cid  für  ontfe  Too- 
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bewegaug.  lo  besondern  Fällen  aber  kaou  der  Komponist  veran- 
lasst sein,  der  Höhe  oder  der  Tiefe  das  üebergewichl  zu  geben, 
oder  sich  «^anz  (wenig"slens  eine  Zeillan^)  auf  eine  oder  die  nttdre 
za  beschränken.  So  würde  z.  B.  schon  die  V^erbiiidun^  von  F.i 
gölten  und  Koutrafagotl,  Hörnern  ond  Posaunen  (mit  oder  choe 
Pauken)  ein  enUprechendes  Kolorit  für  sehr  ernslei  düstre,  lugobre 
Sätze  bieten;  wiewebl  wir  dasa  gpäler  noeb  gaes  andre  Mittel 
finden  werden.  ' 

2.    Fülle  des  Scballs. 

Eine  zweite  Räcksicbi  haben  wir  a«  nehmen  auf  die  Kräftige 
keil  and  SftUigung,  in  der  nnser  Sala  erscballen  soll.  Allerdingi 
kann  18r  besondre  Slimnutngrn  ein  weniger  voller  Schall,  eine  Be» 
sebranknag  anf  wehig  Instnunente  ja  sefar  auf  ein  einaiges  — 
die  angenmatcnate  Salzweiae  aein.  Se  bat  Sek.  Bafb^)  in  seiner 
oallbliseben  Passion- »anchea  seiner  Sitze  mit  swei  Ftöten  oder 
swei  Oboen  und  Bass  (No.  9,  10,  18»  19)  oder  mit  Lante 
nnd  Viot*  dn  Gamba**)  im  Einklang  und  Bass  begleitet.  Meier- 
beer  hat  io  seinem  Feldlager  und  den  Hu<;enolifo  sich  ebenfalls 
bisweilen  auf  ein  einziges  Instrument  beschränkt;  und  wenn  aoeb 
einige  dieser  Salze  nicht  aus  innrer  Nolhwendigkeit  —  also  nichl 
mit  Recht  so  behandelt  wordea,  so  ist  doch  in  andern  diese  Behand- 
lung aus  innerni  liedüiTniss  hervorgegangen.  Ferner  sind  gewisse 
InsIrnmcnt-VerbinduMgen  in  sich  so  wohl  verschmolzen  «nd  befrie- 
digend ,  dass  ein  Zutritt  andrer  InstruuuMife  nur  benachiheiligen 
könnte.  So  würde  der  Salz  No.  15t  « eni^'stens  in  den  ersten 
vier  Takten  durch  den  Zusatz  irgendsx  K  lier  Instrumente  nur  an 
Lauterkeil  und  Frische  verlieren;  eher  könnten  hei  der  Wieder- 
holung von  Takt  5  an  gewisse  andre  Instrumente ,  die  wir  noch 
nicht  in  Besitz  genommen,  zutreten  und  dem  Salz  mit  gutem  Kr* 
folg  eine  neae  Färbung  geben. 

Allein  diese  Fälle  stehen  doch  als  vereinzelte  Ausnahmen  da 
ond  im  Allgemeinen  ist  es  Bedürfniss,  das  Auszusprechende  mit 
einer  gewissen  Fülle,  die  der  Ausdruck  innrer  Gesundheit^  Kraft 
nnd  Gewissheil  ist,  laut  werden  zu  lassen.  Was  ich  bestimmt  will» 
spreche  oder  Ihne  ich  aueh  mit  Festigkeit  und  Naehdruck;  was 
Kraft  und  Fülle  hat,  tritt  aneb  mit  Frische  und  Vermögen  auf;  das 
eine  Extrem :  Splrlicbkeitf  sckwScUicbe  Dünne,  —  ist  eben  so  vom 
tJebel,  als  das  andre ,  unangemessene  Msssenbauruug*  Ja«  das  Be- 
dfirfniss  einer  -  gewissen  Fülle  ond  Saftigkeit  ist  bei  der  Blasbarmo- 
nie  noch  vorwaltender  und  allgemeiner,  als  in  den  Saiteoinstrumen* 


'  *)  Bs  iit  übrigens  hier  wohl  zd  erwägeo,  was  im  Aobaog  B  {^esigt  wird. 
•  ^)  •  Blee  Alt  m  Violnwtl,  mit  S,  6  taeb  7  Saitea,  liagM  aassar  Mraaeh. 
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ten.  lo  diesen  isl  die  Beweglichkeit  eine  vorherrschende  Cigen- 
schaTt,  also  die  Bewegung  (wie  wir  später  noch  benser  erkennen 
werden)  ei»  Uauplclcment  der  Komposition,  die  Sebaükraft  dagegen 
im  Vergleich  zu  Blasinstrument  nod  Singslimme  nur  vnn  unterge- 
ordneter Macbt  und  Wirksamkrit  *).  Joi  BlasiDstruoieni  aber  ist 
4er  Klnng  n»i<l  im  Verein  von  Bläsern  der  Zusammenklang,  die 
S<;hallinasse  von  überwiese nder  Kraft  und  Beöeiilnng;  würde  sie  also 
vernachlässigt,  so  träfe  der  Mangel  das  HaaploMNiienl  der  Wirksamkeil. 

Hierzu  kommt  aoeb  die  Ungleichheit  im  Klang  and-  io  der 
Scballkraft  der  einzeloeo  Blaser.  Klarinelleo  und  Fagotte,  — 
Rlerinetlea  and  Börner,  —  Hörner  und  Pagotle  sind  einander  ochr 
oder  weniger  verwandt  oder  äboiicb ,  doch  aber  jedes  vom  aDdern 
unterschieden;  und  je  vereiozeller  die  Individuen  aofireten,  desto 
denllieher  stellt  sieb  der  Dntersehied  faeraus»  desto  wedif^r  sehmel* 
zeo  sie  za  ebem  einigen  Seballkorper  zusammen.  'Treten  nun 
mehrere  Instrumenlarten  ziisarnmen,  so  finden  sie  nsder  einander 
mannigfaebe  Betiebuogeu  und  Verwandtsebaflea  nnd  die  Versehmel- 
znng  erfolgt  vielseitiger;  aacb  i'jberwindet  die  vergrösserle  Seball- 
krafl  die  vorbandoen  Versebiedenbeiten  leichler  und  ^rundlicher. 
Klartnelten  haben  z.  B.  einen  Lufiklang  und  eine  so  hohe  Kraft 
im  Anquj'llen,  dai>s  sie  in  beiden  Beziehungen  dem  Waldhorn  ver- 
wandt erscheinen.  Gieiciiwohl  wirkt  bei  ihnen  die  gleichmässige 
(cyliodrischc)  Mensnr  des  Rohrs  und  das  Blatt  im  Mundstücke  da- 
bin, dem  Klang  eine  gewisse  Materiuiilal  und  ßegrüiiztheit  —  im 
Gegensatz  zu  dem  gleichsam  in  nngemessnc  1  erne  hin  erklingen- 
den Waldhorn  —  zu  erlhcilen,  der  sie  vom  Huin  unterscheidet  und 
dem  Fajrotl  näher  bringt.  Hörner  und  Fagotte  w  n  dcrnm  stehen 
sich  im  Tongebiet  nahe  und  haben  eine  pewisse  Weise  des  lil.uii^s 
mii  einander  gemein;  dagegen  trennt  sirh  dns  Fn^'otl  durch  somo 
Schwücbe,  durch  die  Gedrücktheit  seiner  Höiic  vom  Horn  um]  nähert 
sich  durch  die  maleri«*llere  Weise  seines  Klangs  der  Ktaiinelte. 
So  bildet  sich  also  durch  den  Verein  der  drei  lostramentarlen  ein 
vielseitigerer  Bezug,  in  dem  aof  der  mnen  äeite  ansgeglicben  wird« 
was  auf  der  andern  oiebt  zasemmenpasden  wollte. 

Wenden  wir  nns  von  diesen  Betrachtungen  auf  einen  bestimm«« 
ten  Fell,  —  den  Salz  No,  140»  —  zarock:  so  wird  uns  nnn  die 


*)  Daher  kaea  QMrtdt  von  Streiebioitm«Bten  bohe  BefriediguDg  ge« 
w&breo.  währeod  man  vier  eiozeloen  RlasiostmnieiUeo  anmöglicb  gleicb  ausgp« 
dehnte  AnffTfibfo  mit  pleirhpm  Krfolg  iih»*r1»^!<eii  köonle,  Haydn,  Morart, 
BecLhnven  haben  bekaimllich  lebr  \  iele  Slreicli-Qnnrt.«!  I  e  pescbricbeii  ,  sie 
aber  an  Bla.^quarteile  gleieher  AusHeboaog  gedacht.  Weaa  A.  Heicha  io  Parit 
Qaioieti«  für  Blaser  geacbrieben,  ao  bat  Iba  w«bl  sMlahst  atiae  eod  aetaar 
MIcr  SteTleas  Mt«r  den  Büfem  —  ead  die  Abalebt,  dan  Paritcra  etwas 
Neaas  so  biet  es,  s«)eilet. 


DigitizGd  by  Google 


  löO   

Dö'rftigkeit  der  ersieo  Behaodlang  wohl  klar.  Schon  die  Schall- 
inasse  von  zwei  Hlariueiien  und  zwei  Fagotten  erfüllt  (fas  Ohr  nicht 
mit  jenem  Vollklan^,  der  der  Stimmung  dieses  Satzes  die  ihr  ge- 
mässe  Sicherheit  und  Nachdrücklichkeit,  wir  möchten  sa^en  :  Voll- 
berxigkeit,  giebt;  dies  ist  um  so  gewisser  wahr,  da  die  F*goUe 
meist  in  den  Miilellagen  gehalLea  und  nicht  selten  getrennt,  also 
(S.  118)  im  ibrer  SclMUkrafl  Moh  mehr  gesehwächt  werden  rous.sieo. 
Venmifpen  wir  für  deoscIbeD  S«tz  Klarioettra»  PagoUe  and  H«r* 
MT  Ml  daiielfctti  Waise,  wie  in  Mo.  154  e 
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80  ist  nun  erst  die  Begleitung  zu  einer  festen  und  vnlltönendeo 
Masse  geworden,  die  einen  kräfligeo  Gegensalz,  einen  tüchtigen 
Träger  der  Melodie  abgiebt;  die  Melodie  selbst  wird  hervortretend 
inlonirt,  der  Baas  isi  ebenfalls  verstärkt.  Bs  bleib!  nor  die  Frage, 
ob  der  Satz  in  seiner  neuen  Bearbeitung  nicht  zu  massenhaft  ge- 
worden? ob  diese  Scballfülle  seiner  Stimmung  gevMss  ist?  — -  Viel- 
leiebt  überzeugen  wir  ans  bald  von  den  Vorzog  einer  driiteo,  mitt- 
lero  Bebaodlong. 
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3.  Klangwesen. 

Zavor  haben  wir  danacli  getracbtet,  den  Schall  alier  Instro^' 
mente  za  einem  einzigen  znsamnien  za  schmelzen ,  im  Gesamml«- 
klang  aller  die  Besonderheiten,  den  eigenlhiunlichen  Klang  eines 
ieden  verschwinden  xn  lassen.  Nun  richten  wir  untre  Aufmerk- 
samkeit auf  die  Klangverscbiedenbeiten,  die  das  erweiterte  Orcheater 
«Dt  darbietet.  In  f^o.  140  hatten  wnr  Klarinetten  and  Pagelle,  — 
in  No.  150  Klarinetten  und  Hörner,  —  in  No.  156  ballen  wir  alle 
drei  RIaagergane  gemisehl,  —  ea  wäre  noeb  (wenn  auch  niebt  ISr 
unsern  Satz)  ein«  VerbnüpFung  von  Hörnern  und  Fagotten  (ohne 
Klarinetten)  möglich.  In  No.  156  haben  wir  nach  dem  Vorbilde 
Ton  154  vier  fiömi»r  angewendet;  eine  Felge  davon  war,  daa^ 
auch  die  Melodie  durch  eine  Prinzipal-Klarinetle ,  folglich  auch  der 
Baas  durch  das  Rontraragolt  verstärkt  werden  musste.  Allein  in- 
neHieb  nöthwendig  ist  diese  Beschwerung  der  Ober-  nnd  Mittel- 
stimmen  und  des  Basses  durch  verdoppelte  Besetzung  keineswegs; 
vielmehr  widerslrebl  sie  dem  beweglichem  Sinn  der  Komposition 
und  giebt  zu  viel,  wie  die  erste  Bearbeitung  lu  wenig  gab.  Au-  * 
gemessner  dürfte  eine  einfachere  Behandlung  sein,  vou  der  hier  ^ 


wenigstens  ein-^aar  IVohrrt  gegeben  werden.  Hier  haben  die  Hör«* 
■er  kein  IJehergewicht,  sondern  können  Mos  die  vorhandne  Masse 
der  Röhre  füllen  nnd  kräftigen;  daher  bat  es  auch  weder  der  här- 
tem  iSIt- Klarinette ,  noch  des  Kontrafagotts  bedurft.  Der  Anfang 
bat  gegen  No.  156  an  Frische  verloren »  nicht  blos  durch  Vermin* 
deruiig  der  Scbailnasae,  sondern  weil  an  die  Stelle  der  mutbigen 
Börner  wieder  die  atillen  Fagbtta  getreten  sind.  Die  JMelodie  der 
Mittelstimme  im  achten  und  sehnten  Takte  mnssle  in  No.  140  de« 
Fagotten  gegeben  werden ,  die  sie,  nnmal  in  der  Mittelienlaget 
nichl  klingend  und  muthvoll  genug  vortragen  können;  in  No.  156 
isl  sie  massenhan  geworden  durch  sweislimmige  Behandlung ;  jetst 
bei  sie  den  bessern«  zugleich  muthigin  und  doch  leichten  Vortrag 
gefunden. 
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Noch  gar  viele  UoiBettungeo  waren  möglicb»  dereo  jede  der 
Stimm oog  des  Satzes  bald  diese»  bald  jene  Pirbuog  ertbeilen  wurde« 
Sie  dttrebxosprecfaeu  oder  gar  alle  aufaoweiseD,  aebeinl  weder  ralh- 
sam  noch,  des  Raumes  ivigcn,  zaiässig.  Der  Jünger  mag  wenig- 
stens einige  Tersncben  ,  darf  aber  —  wenn  sein  Slodinm  Pmebt 
bringen  soll  —  keinen  Satz  lesen  oder  verfassen ,  ohne  sieh  den 
Klang  der  tinzelneii  Organe  und  den  genuschleii  Zusammenklang 
der  verbundden  klar  vorzuslellen.  l'nd  um  dies  sicher  zn  können, 
muss  er  bei  jeder  Gelpo^enheit  (S.  4)  den  Klang  der  einzelucn 
Instrumete  in  allen  Toiiregionea  und  ihren  Zusammenklang  zu  hören 
uud  sich  einzuprägen  Irachlen. 

Dasa  übrigens  unsre  zehn  Stimmen  in  No.  156  (wie  in  Mo*  154) 
nicht  einen  zehnstimmigen  Satz  bilden,  sondern  meist  einen  drei- 
oder  vierstimmigen,  —  indem  bald  die  ^t-Kiarinelle  mit  der  ersten 
0- Klarinette  im  Einklang',  bald  die  Hörner  oder  die  Fagotte  mit 
den  Klarinetten  in  Oktaven,  oder  die  zwei  llornpaare  vnter  einan- 
der oder  mit  den  Fagotten  im  Gtnklang  geben,  hat  man  schon  be- 
merkt. Dieses  Zusammenhalten  der  Bläser  in  möglichst  wenigen 
(drei  oder  Wer)  Stimmen  begäosligt  die  Klarheit  des  Klangs  und  — 
hei  dem  vollem  Seball  and  der  Neigung  der  Bllser  zn  schwellen- 
den und  abnehmenden  Intonationen  —  auch  die  Dentliebkeit  des 
Tongewebes,  wogegen  ein  AnielnanderMehen  in  viele  Stimmen, 
wenn  diese  auch  gut  geführt  werden,  leicht  ein  Durcheinander  von 
Tdnen  und  eine  Dumpfheil  des  ZuaannenUan^s  zor  Folge  bat. 
Manchem  erfahrnem  Setzer  und  Dirigenten  von  Harmoniemusik  (bei 
den  Regimentern)  möchte  selbst  unsre  Behandlung  slelleuweis  «och 
zu  wenig  eiofacb,  noch  ühei^iadea  erscbeineo. 
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Ffinfte  Abtheilimgr. 

Der  Inhalt  dpr  jetsigen  Abtbeilun^  ist  die  Fortseiiuog  der 
vonp^en;  wir  öberliefern  nacti  einander  die  übrigen  Rnbre  «nd  die 
sich  ihnen  anschliestendeD  SchlaginslrumeDte  und  fuhren  sie  all- 
ttählior  in  Verbindung  mit  den  Bleeben  zur  vollständigen  Harmonie^ 
mnsik  Kusammen.  Die  Seheldnng  des  Stoffes  in  zwei  Ablheilungen 
mag  dem  Jonger  ein  Wink  sein,  nieht  eher  In  die  jetzige  Ablbei- 
long  einzodringen,  ala  bis  er  des  Stoffes  der  vorigen  in  Kenntniss 
nnd  Bebandlu[)g  mächiig  geworden.  Bs  lisst  sieb  mit  diesem  Stoffe 
gar  viel  ausriebten»  maneher  erfrettGcbe  und  selbst  gebaltreiebe 
Satz  bilden. 


Erster  Absehnitt. 

RcBnlniia  ier  Ob^e  uui  Fl^lte. 

A.  Die  0  ä  9  0* 

Die  Oboe  ist  ein  bekaontKrh  der«  Klarinette  Ihnlieb  gebonles 
Rohrinstmnient ;  nur  ist  das  Rohr  kürzer,  Rohr  und  Schallbecher 
sind  enger  und  das  Mundstiirk  wird  von  zwei  aoeioandergebuodDeo 

Biäileri)  gebildet.    Sie  bat  einen  Tonumfang  von 

  t     t  i 

ehroaiatiseli  h\*      aach  uad 

Das  kleine  h  ist  erst  in  neuerer  Zeit  den  Oboen  gegeben  worden. 
Eini^o  Instrunienle  haben  auch  noch  kleiti  doch  kauii  man  nicht 
überall  daraut  rechnen,  ihnt  also  besser,  sich  seiner  zu  enlliallen. 
Die  höchsten  Tone,  das  drti^estrichne  e  und  y,  sprechen  niclu  be- 
quem an;  man  thut  also,  wenn  m^n  sich  ihrer  überhaupt  bedienen 
will,  wohl,  sie,  besonders  das  J\  iihIiI  fi-ei  cinselzen  zn  lassen, 
sondern  auf  sie  hinzulübren.  Das  lieisle  (cingestricbne)  Jis  infonirt 
auf  vielen  Oboen  zu  lief;  der  Bläser  kann  mit  der  Zunge  nachhel- 
fen, jedocb  nur  bei  langsamerer  Tonfolge.  In  scboellerer  Bewe- 
gung sollte  man  daber  wenigstens  nicht  bei  zartem  oder  besonders 
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hervortrelenden  Sielleo  diesem  ßs  aU  weseallieben  und  bervorste- 
cbeoden  Ton  reizen. 

looerhalb  dieses  Tongebiels  nun  uod  abgesehen  vun  den  schon 
bemerkieo  Schwierigkeiten  ist  die  Oboe  fähig  jeden  Ton  sicher  ein- 
snsetzen,  aassiilwlteo,  aMobwelleo  und  abnehmen  zu  lassen,  oder 
schnell  biiil«r  einander  zu  wi^dcrboleii«  Besonden  leiebl  erfolgt 
die  ToMDtpmhe  ja  diMem  Toafeone, 


IM 


i 


2 


^  und  noch  leichter  und  bequemer 


wihreod  die  hdherD  luid  tiefem  Töne  schwerer  und  ungefüger  er- 
scheioen,  namenüicli  die  liefern  Töne  c«  d)  kein  solches  piano 
und  Abeehmeo  bis  in  das  jfianiismo  gewäbnHi,  wie  die  miulern. 

la  bequemen  Topgehiei  iü  die  Oboe  eller  Arten  voa  To»- 
folgen  miobtig»  kann  diatonische  Läufer  ond  Arpeggien  •chBell* 
auch  cbromatiscbe  Gänge  mit  Geiäufi^keil  hervorbringen,  auch  grosse- 
Sprünge  .sicher  intoniren,  nicht  aber  weit  entlegne  Tüue  gut  bindea« 
Aucb  Triller  stehen  ihr  su  Gebote;  nur  diese  — 


MO 


tf  ir  tr 

and  die  noch  höbern  sind  nnaosfiibrbar  and  die  folgenden 

 tr  tr    .  tr 


»ir"" 


«ttch  von  der  Bandang  der  tiefsten 


m 


sind  schwer  (  das  letztere 
Töne  f  wie  hier  — 

b. 

b*-^ — 

bei  a ,  so  wie  weiter  Intervalle,  wie  oben  bei  b,  ond  des  zweige- 
strichnen  ßs — während  im  Stakkato  alle  Tonfiguren,  wofern  sie 
nickt  (wie  bei  d)  in  den  bdcksten  Regionen  liegen«  bequemer  er- 
langt werden. 

Bedlieb  ist  noeb  eitle  Eigenlhomlichkeit  der  Oboe  nicbt  aus 
dem  Ange  so  lassen.  Der  Oboebliser  brauebl  nlmlicb^  im  Gegen- 
snl«  zu  lodern  Blisern«  zo  seinen  Intonationen  nur  sebr  wenig 
Lnfl,  mn^s  dtber  die  nicbt  zn  Terweodende  Lnft  ansalhmen  nnd 
Irierzn  das  Rohr  ans  dem  Munde  nehmen.  Dies  kommt  dabei  ans 
der  Lage  und  muss  jedesmal  beim  Atbemhoten  erst  wieder  niond- 
recht  gesetzt  werden.  Man  Ibut  daher  wohl,  der  Oboe  nicbt  zu 
lange  Folgen  gebaltner  und  gebundner  Töne  zu  geben ,  vielmehr 
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ihre  Kaiililetic  liurch  Pauseu  (weiui  auch  nur  kieinere)  gel^nen 
Orls  zu  unterbrechen,  oder  sie  wenigstens  aus  tiicbl  zu  langen  Ab> 
schnitten  und  Gliedern  zu  biidep,  zwiicheo  deoeo  der  Bläser  ohne 
Störung  absetzen  koane. 

Im  Aligemeinea  sind  der  Oboe  die  Tooarlen  bis  zu  zwei  Kreu- 
zen und  drei  Been»  — *  aiao  von  Ddur  oder  ^moil  Iiis  ni  JMur 
oder  Cmoll,  —  die  bequemsten  i  et  ver»Ulil  sieh  dabei  lamer  von 
selbst,  dass  «of  den  loball  .das  MeiUe  aokoniDt.  diss  nameDlIicb 
eiofacbe  Sätze  und  UogaaBiere  lkweguDg  aacb  in  enllegneo  Ton- 
arleii  keine  Sebwiengkeiten  haben  können. 

Die  Schallkrafi  und  der  Klang  der  Oboe  werden  zunächst 
durch  die  vuiie  Mensur  und  Kurze  des  Rohrs  und  durch  das  als 
Mundstück  (lionend"c  Doppelblalt  besiimral.  Bei  der  im  Vergleich 
mit  der  Klaiiiiellc  oder  gar  dem  Fagott  geringen  Ausdehnung  der 
Luft.^äulc  hat  die  im  Mundstück  schon  eintretende  Beengung  des 
Lutislrahls  und  die  Erzitternng  der  beiden  Bialter  einen  wei»  her- 
vortretenden Einflnss  auf  den  Hlnti^.  Derselbe  verliert  ungleich 
mehr  von  dem  L»iftarligen  drs  Kl.iriiuUklangs  und  wird  kÖrfitT- 
licher,  körniger  und  gewinnt  eirir  gewisse  eindc in«^'lirhe,  ja  selbst 
im  piano  noch  einschneidende  Scharfe.  Diese  hier  blos  allgemein 
bezeichnete  Eigeuschafl  nimmt  aber  in  den  verscbiednen  Tongebie* 
tea  des  insiranenU  einen  wohl  unlerscbeidbaren  Karakter  an. 

Die  tiefalen  Töne,  bia  snm  einj^estriehnen  e  oder^  sinJ^barl» 
gleichsam  tebarftanlig  nnd  aurdriof^lieh ,  plärrend  und  schnarrend, 
dem  Nasalen  im  Gesang  (den  Nasentönen)  verwandt,  dabei  aber 
von  erheblicher  Schallkrafi.  Dies  gilt  vorzüglich  von  den  zwei  oder 
drei  untersten  Stufen  ,  die  an  Schallkraft  und  Eindringlichkeil  dem 
lilang  der  Trompete  fast  gleichkommen  und  alle  übrigen  Instru» 
menle  überschreien  können,  so  weit  sie  auch  von  dem  klaren, 
metallisch  glänzenden,  heldenhalien  liarakler  jenes  Jnstnirurnis 
fern  bleiben.  Die^e  Töne,  besonders  die  liefsien,  j^eben  auch 
kein  rechtes  pidno  her,  ihr  Karakter  lässt  sich  nicht  sondt  ilich  ver- 
bergen oder  iindcrn.  —  Die  folgenden  Tone  bis  zum  zw(  igestrich- 
nen  d  oder  e  mildern  sich  slufenwcis,  bleiben  aber,  besonders  nach 
der  Tiefe  zu,  immer  noch  eckig  und  scharf  eingreifend,  —  Von,/ 
oder  ßsg  besonders  von  a  ao  verfeinert  sich  nun  der  Klang,  er 
wird  hier,  ohne  seine  Schärfe  aufzugeben ,  iiberans  zart ,  des  fein* 
sten  Ausdrucks  Täbig,  bis  er  endUeb  in  der  Höbe,  besonders  von 
dreigeslrichnen  d  an ,  wieder  ein  nebr  spitzes  und  weniger  bieg* 
sameS)  bebandlnngsfäbiges  Wesen  annimmt,  durch  dasselbe  anch 
wieder  etwas  Darcbdringendes  erhält»  das  ihm  in  der  zarlero  Re- 
gion niebl  eigen  isl.  £«  lassen  sieb  also  nngefibr  lalgende  Klang* 
regionen,  — 
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ui  deoen  wieder  Tiefe«  Mille»  Hobe  karakleristiaeh  von  einander 
Ireten«  uoleraebeiden ,  wiewobl  durch  sie  alle  biodureb  der  Klang 
aein  sebarf  abgescblossnes»  —  omo  miicbte  bisweilen  sagen:  sein 
preaidses  Wesen  —  behält.  Daber  fehlt  der  Oboe  das  Schmel- 
zende, Flüssige  der  RIarinelle,  sie  ist  sprfide;  und  darum  sagen 
tbr  lebhafte  und  besonders  weit  forlgeselzle  Passagen ,  namentlich 
schnelle  Arpe^^^Iüli^qiren  —  wenngleich  sie  sie  technisch  hervor- 
bringen kann  —  nach  ihrem  innern  Wesen  nicbl  zu.  Feiner,  in- 
niger Gelang,  üicrlulic ,  kokelle  Bewegungen,  liefeinschneidende 
Accenle,  —  das  ist  es,  was  sie  besser  als  irgend  ein  andres  Bias- 
ittstrumeDl  vorzubringen  vermag. 

B.    D  i      F  IS  t  e. 

Die  Flöle  ist  bekanntlich  ein  Hohriostrumenf»  das  aus  einem  oben 
gesrhiossnen  iuiptsiücke  mit  dem  Mnndloche,  Millelslücken  und  eiueui 
Endstücke  (Fuss)  besieht  und  durch  den  uiimitteibar  die  innern 
Luftsäule  streift-iiden  Anhauch  des  Bläsers  zum  Töneu  gebracht  wird. 

Sie  bat  einen  Tonumfang  von 
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Doch  sm 
auf  den  l?aii  dps  In«;friHn 


.scn   bi^  sogar 

die  zwei  lelzlen  Töne  meist  (es  kommt  hier  allerdings 
ents  und  das  Geschick  des  Bläsers  an)  xu 
hart,  als  dass  ihr  Gehrauch  rathsam  wire. 

Früher  reichte  die  Flöte  nur  bis  zum  eingeslrichnen  d  hinab 
nnd  ist  der  c- Stufe  erst  durch  den  C-Fns«  mächtig  geworden. 
Einige  Flöten  können  jelzt  sogar  das  kleine  h  geben;  allgeniein 
kann  man  wohl  nur  das  eingeslrichne  c  fodern. 

Dieses  Instrument  ist  der  sehne  II  5;ten  und  leichtesten  Bewegung 
in  allen  Arten  yoo  diaionischen  und  akkordischen  Figuren ,  aaeb 
weiter  Sprünge  in  schneller  Bewegung ,  s.  B.  dieser 

Allegro.^  4L   ^   ^  ^        ^  ^   ^  ^ 
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nnd  ähnlicher  —  ünd  swir  in  allen  Tonarten,  so  wie  aoeb  sehneller 
Tottwiederhoinng ,  z.  B. 
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fähig.  Nor  darf  die  Tonwiederholoog  nicbl  tn  ftohtltend  gefodert 
werdeD,  weiJ  der  ZoDgenstow»  durch  den  naa  sie  bewirkt,  ennli* 
det.  AQch  SprSflge  in  laogen»  groaaen  Bogen  und  Arpeggiea  tan 
grosiem  Ihnbage  sind  wegen  der  ffir  sie  nMigen  LippeiUlDdening 
sebwer  tnsfiihrhar  oder  emudeDd. 


Triller  gelingen,  besonders  in  der  zweigeslrichnen  Oktave,  — 
und  ia  der  dreigestrichneii  bis  zu  r  *)  oder  ßs ,  ieicijt.  Dagegen 
wire  die  Toofoige  des  Domioanlakkordes  auf  b ,  wie     B.  hier  — 


bei  so  wie  die  Bindoog  der  bei  b  aogegebnen  TerzOD»  besonders 
io  sehneUer  Folge«  niebl  heqoem. 


Am  günsligstcD  sind  der  Flöle  die  Tonarien  C-,  G-,  D-,  A- 
nnd  Fdur  nebst  ihren  Parallelen;  in  den  mit  mehr  als  einem  B 
▼orgezeicbneten  Tonarien  ist  der  Klang  des  Inslrumenls  weicher, 

in  den  Kreuzlooarleo  heiler. 

Die  Scballkraft  des  loslramenls  isl  in  der  Tiefe,  bis  etwa 
zum  eingestricbnen  a  oder  sweigealricbnen  e£r  sehr  gering,  der 
Klang  ist  hier  sehr  sanfl  und  luftig,  aber  bohl  «nd  matt,  gleich* 
sam  verblasst,  wie  der  sogeoannle  Mane  Himmel  in  den  ndrdliebern 
Breiten.  Von  da«  bis  20  dem  dreigeslricbnen  ctir  oder  d  erhöht 
sieh  die  ScbalULrafi ,  der  Klang  bleibt  sanft  und  mild,  wird  aber 
etwas  fester,  —  bis  weiter  nach  der  Hübe  die  Kraft  des  lostru* 
meats  sunimmt  und  der  Klang  heller,  endlich  grell  und  etwas  hart 
wird,  obwohl  er  nie  die  durchgelleode  Kraft  der  ^etch  hoben  Kla- 
riueti-Töne  erlangt.  Auch  auf  diesem  Instrument  nnterscheideo 
sich  aUo  diti  drei  Tonregionen ,  die  man  so  < — 


umsehreiben  k0anlt«  Bellet  das  hat  die  Flöte  mit  den  andern  In* 
stmmenten  gemein,  dass  ihre  tiefsten  TSne  einer  gewissen  Ver- 


*)  Aaf  oeoero  Flöten  ist  das  dreigestrieliD«  e  ■ielit  gtoz  refo,  sonders  etwM 

xa  tief;  df^h^r  wird  der  Triller  oft  nicht  panz  r^in  gelingen,  auch  im  pianü- 
nmu  der  Fehler  des  Instrsments  bemerkt  ut^nleo,  wabreod  beim  AaMawfÜM 
oder  J'orte  der  Bläser  im  Suode  ut ,  dea  Tod  reia  dariQsUUeo. 
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ntärkuug  iähig  sind;  sie  bleiben  aber  dccii  dibfli  kohl  ond  weil 
aater  der  Schallkralt  der  liefslen  Klarioell-  oiid  ObMldoe. 

Im  Ganzeu  bemclii  in  der  Flöte  Luftklaog,  —  mao  köiiDie 
ihren  Harakter  der  himmel-  oder  blassblauen  Farbe  vergleicheo; 
dies  ist  der  immiUelbare  Ausdruck  ihre.s  Wesens  und  Baues,  da 
ihre  [.nfNäule  im  Vergleich  7U  ihrer  Län^e  mehr  Weile  hat  als 
die  der  liiarinellc  —  und  viel  m^'lir  als  die  der  Oboe,  auch  keio 
den  Alhem  zusammenfassendes  Muiidsliick  oder  ihn  maieri;i!iMren- 
des  Blatt  oder  Doppeiblalt  einwirkt,  soniiern  dtr  limine  Anhauch  den 
Ton  erweckt,  Luft  uiimideibar  auf  Luft  wirkt  Dieser  Lnfiklanf? 
ist  glatt,  weich,  auch  hell,  —  aber  ohne  Färbung:,  ohne  Leidfn- 
ichafllichkeii  oder  firwärtnoug,  die  erst  aus  dem  ZusammenlrelTen 
verschiedner  und  einander  widersprechender  Elemente  hervorgehl. 
Aach  fehlt  ihr  natürlich  jener  romantische,  fernbin  und  gleicbsan 
von  fern  herüber  löoende  Klang,  den  da«  Waldhorn  vorzüglich  der 
Form  ieilies  Rohrs  und  der  Erweilerong  aeiner  Lufisäaio  von  dem 
engen  Mundstück  bis  zu  dem  sehr  weiten  Schalltrichter  verdankt. 
Ueilre«  leichte,  kindliche  Weisen  sind  es,  dio  der  Flöte  zonSensC 
soaagen  $  was  sie  im  Verein  mit  andern  Organen  werden  kann«  da- 
von ist  späterhin  zu  reden. 

Von  der  Flöte  sind,  am  höhere  Logen  mit  Leichtigkeit  und 
Kraft  benutzen  su  können,  noch  einige  Nebeoarteo  in  Anwendung 
gebracht  worden ,  die  wir  hier  aufzählen.    Fs  ist 

1.   die  Terzflöte, 

eine  kleinere  Flölenart ,  deren  Töne  eine  kleine  Ter/  höher  er- 
schcinrn  als  sie  notirl  siml  niu)  auf  der  gewöbniicben  Flole  eintre- 
ten würden,  s.  B.  die  P^ioteu  bei  a 
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so  wie  hei  b  geschrieben  ist,  mithin  als  f  bis  a  aus  der  ein-  bis 
dreigeslrifhnen  Oktave.  Die  Tonrcilie  der  Terzllüie  beginnt  übri- 
gens —  den  Noieii  nach  —  mit  dem  eingeslrichoen  </,  iu  der  Wirk- 
lichkeit also  mit  dem  eingeslrichnen  /. 

Die  TerzUöte  hat  vermöge  ihres  kürzern  und  engern  Rohrs 
einen  härteru,  in  der  Höhe  bald  grell  werdenden  Klang  und  wird 
besonders  bei  starker  Harmoniemusik  (z.  B.  in  Miliiair-Musikcbören) 
slalt  der  gewöhnlichen  Flöten  gebraucht,  deren  Scbalikrafi  hier  nicht 
ausreiche«  werde.  Fm  grossen  Orchester  ist  sie  unsers  Wissens 
selten  (von  Haydn ,  Mozart,  Beelhoven  nie,  von  Spohr  in  seiner 
Wethe  dn  Töne)  gebraucht  worden.  Mao  kann  sie  wohl  in  den 
mebten  Fällen  hier  enlhehren  ond  ihot  dann  gewiss  wohl,  nicht 
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auf  Sit  SU  rfdin«o.  Doch  wollen  wir  wtätr  hier  Mdi  iootl  wo 
uns  oder  Aodrft  siiiii  Vercielil  tvf  irfend  ein  RoMlmittel  verorlliei- 

len,  w  e  s  0  dasselbe  jemals  zweckgemiss  erscheinen  soUie. 

2.  Die  Okuvridte, 

auch  kleine  F\öie*),  ßmtio  piccolo,  Pikkolflöte,  genannt.   Sie  steht 

eine  0kl  ne  höher  als  die  gewöhnliche  Flöic  und  intoiiirt  antfi  ihr« 
Noten  eine  Oklave  höher.  Ihr  Tünuiuiarig  gehl  —  den  Noleu 
oacb  —  vom  eingestricbDeD  d  bis  zum  a  oder  also 

in  der  WirUiefakeit  aber  vom  tweiKMiriebBea  d,  — 

.  8»«  _  _  —  — 
^  if*   I  ^     ^   ±  ± 

bis  ia  die  vierKestrichoe  OfcUve.  Ibr  Klang  Ist  bei  der  Kurse 
und  ßnge  des  Rohrs  knapp  und  im  Vergleieh  su  der  grossen  FlÖle 
bart  oder  docb  berb;  in  der  Höbe  wird  «r,  —  besonders  in  der 
dritten  der  oben  angedenlelen  Tont  egionen  sehr  grell  und  scbsei- 
deiid  eirtdringlioh.  In  der  erslen  Oktave  (in  der  ersten  der  oben 
abgezweigten  Regionen)  dagegen  ist  die  Schallkraft  zu  «gering 
und  der  Klang  daher  Verblasen.  Sie  hat  sowohl  in  der  Harmuiiie- 
musik,  wie  im  Orchester  ihre  Stelle  gefunden  und  ist  an  beideu 
Orten  unentbehrlich. 

Auäschiiessiich  dagegen  der  Mililairmusik  eigen  ist 

3.    die  ff.Piaie, 

oder  Noneu-Flöie,  deren  Töne  eine  kleine  ^oue  höher  ausprecheo, 
als  sie  geschrieben  werden,  —  also  die  Noten  — 


• 


und 

4.   die  F-FlSte» 

oder  Oktaviers-Ptöle,  deren  Töne  eine  kleine  Desine  bäber  aa-~  « 
spreeheo,  also  die  Noten 

*)  im  GegeusaUo  zu  deu  kieiuera,  FlÜleoarteu  beiMt  üie  gewüiiniicbe  bioU 

,»die  grosse" ;  —  oder  aacb  vorsofsweist  (iai  Gag ensats  t«  daa  aadcra  Blaa- 
lostraaaatea,  obslaicb  alle  kleiaea  FlStea  daatalbea  ftaaiaa  Ii  Aaipracb  aab- 
nea  kSaatea)  QoerflSte,  Flät9  trw^iirt.  Wird  ia  ciaer  Parlitar  FWtt  {FUntio) 
•baa  Zaaats  vorfesebriaben»  sa  tot  ateta  die  fraasa  geKaiat 
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Alle  diese  Fldtenarlen  nverdeii  im  AUgeneiaeo  behandelt,  wie 

die  grosse  Flöte.  Nor  sind  wegen  der  Kleinheit  des  Mundlochs 
und  der  engern  Lage  der  Tonlöcber  die  Griffe  sowohl  wie  die  In- 
tonation (der  Ansatz,  reinbouchure)  schwerer  und  weniger  bequem; 
besonders  fallen  den  Oktav-  und  noch  kleiuero  Flöleo  sehr  schneHe 
Toofiguren  in  Tonarien  oiii  mehr  als  vier  Kreuzen  und  mehr  als 
drei  Been,  ferner  cbromaliscbe  Läufer  und  Triller «  Tomebnlich 
diese  — 


1  H 

■ 

schwer.  Ans  denselben  Gründen  fallen  den  kleinen  Flölen,  nament- 
Jicli  der  Pikkol -Flöle,  auch  (He  slark  vorgezeichnclen  Tonarten 
schwerer;  am  beqncmsipri  Ist  7Alijr  (/TmoII),  G-,  C  und  i'iiiur  mit 
ihren  Parallelen.  Je  höber  übrij^ens  die  Stimmung,  desto  schwerer 
spricht  die  Höhe  an;  schon  die  Pikkolilöie  sollte  nicbl  über  drei|[e- 
slrieben  ßM^  böebstens  a  (in  Noten)  geführt  werden  *)• 


Zweiter  Abschnitt. 

Verein  von  Flöten  mit  Klarinetten,  Fagotten  und  Hörnern* 

F8r  QDsre  letzten  Aufgaben  hatten  wir  ein  Orchester  too  Rla- 
rinelten»  Hörnern  und  Fagotten  mit  Kontrafagott  zusammengebracbt« 

Der  Trompeten  und  Pauken  enthielten  wir  uns,  weil  der  Cfior  der 
RühriiisiruiEcnle  noch  nichi  stark  genu<;  besetzt  war;  der  Posau- 
nen theils  aas  diesem  Grunde,  ihcils  weil  die  Oberstimmen  (abge- 
sehen Ton  den  tonarmeu  Trompeten)  nur  von  Klarinetten  besetzt« 


*)  Friiber  batle  man  grSuere,  eine  Qointe  tiefer  ttcbeode  FlStei,  die  in 

nnsfrer  Zeit  (wo  man  oft  von  neuen  —  oder  verfessnen  ilten  —  ond  pe- 
h'auflen  Millela  neac  Effekte'*  liolTi)  uuter  dem  Namen  Pananlon  wieder 
Zorn  Vorscbeia  nekommeo.  Wir  miisseo  baaptjiacblicii  hui  den  Aniiiog  F 
B«zag  nebttta. 

Man«  Kamp«  L.  IV.  11 
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milbiB  in  entsebiedeniteii  Nachlheil  gegen  die  UnlersItiiiiDeii  wann. 
Es  soll  ttbrigciis  damil  nidit  id  Abrede  gettelll  werden»  data  aneh 
XU  jenen  Aufgaben  Trompeten  und  Poiannen  bitten  zugezogen 
werden  können ;  wir  kooolen  ja  die  Klarineltalimnien  uns  vielfaeb 

beseUL  denken,  oder  stall  zwei  oder  drei  Klarinellparlicn  vier  oder 
fünf  schreiben.  Nur  würde  dann  wieder  die  eine  Instrumenlarl  aul 
eine  geistlose  Weise  das  Uebergewicht  über  jede  andre  erhallen 
haben ,  der  KlarinellLlaog  bältc  alle  Eigenlhümlicbkeit  der  auderu 
loslrumeule  überdeckt. 

Jetnt  ateben  nna  noeb  andre  InalmaMnle  für  die  OberatimoMB 
in  Gebole;  wir  sieben  aie  naeb  nnd  naeb  in  nnaern  Chor.  Indem 
wir  SebriU  flr  Scbrilt  vorwärts  geben»  knüpft  aieb  eine  Reibe  von 
kleinem  nnd  grossem  Veraoeben  und  Anfgaben  an.  Die  arale 
Stufe  bildet  der  Zniritt  der  Flöten ,  die  sieh  den  bis  jeixt  von  nna 
gebranebten  Rohrinsimmenten  xnnäehst  anaehliessen. 

Die  Flöle  hat  vermSge  ihres  Luflklangs  Verwaadtschaft  mit 
Klarinette  und  Horn,  besonders  mit  der  Klarineites  die  Sanftheit 
und  RnnduDg  ihres  Schalls  giebt  ihr  eine  gewisae  Beziehung  zum 
Fagotl,  obgleich  dieses  Inslrument  einen  dunklern,  schattigem  Kiaog 
bat  nnd  in  der  hohen  Tonlage  eine  Leidenachaftliebkeit  annimmt» 
die  weder  der  Stärke  noch  der  Art  ihrea  gepreaaten  Anadmeka 
nneh  in  der  Flöte  vorbanden  ist.  Am  nächsten  atebt»  wie  gesagt, 
die  Flöte  der  RIarinelte»  wird  aber  von  dieaer  dnreb  Fülle  nnd 
Kraft  dea  Schallea»  dnreb  die  Maeht  weit  alärkern  Anaehwellena» 
dnreh  Wärme»  LeidenaehaAliobkeit  und  Ueppigkeit  dea  ganzen  Ana- 
dmeka weit  überboten.  So  zeigen  zieh  aoeh  hier  wieder  (S.  IIS) 
ReziehuDgen  und  Unterachiede  unter  den  venebiedncn  Inatramenl- 
Arten.  Wir  werden  PlÖtan  und  Klarinetten  alz  die  einander  nächzt- 
atebenden  Inatromente»  —  Flöten  nnd  Fagotte  alz  äbaliebe»  beson- 
derz  gleieb  zanfte  Organe»  —  allenflilla  Flöten  nnd  Römer  vermöge 
dea  Luftartigea  in  ihrem  Klange  verbinden  können;  wir  werden 
Flöten,  Klarinetten  und  Fagotte  vereinen  und  den  Abstand  der 
äussersten  Instrumente  dorch  die  Klariuclten  vermittelt,  die  üppige 
Kralt  der  Klarinellen  von  den  slillen  Fagotten  und  kühlern  Flüteu 
umbüIiL  und  ^cdäaipft  ächeuj  auch  Flöten  und  tlöruer  werden  durch 
den  Zutritt  der  Klarinetten  besser  verschmelzen« 

Ein  Fall»  wie  geaehaffen»  nm  nnarer  Auf&zanng  ab  Reispiel 
sn  dienen»  findet  zieh  in  Reetbovenz  Onvertnm  zum  Fidelio» 
gegen  daz  Ende*).  Hier 


0  S.  3)1  der  Pariser  FarÜtnr« 
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treten  zwei  Hörner  auf,  denen  sich  als  Oberstimme  eine  Klarinette 
(S.  142)  zugesellt.  Die  Klarineltmelodie  wird  von  der  Flöte  — 
also  vom  verwandtesten  Instrument  aufgefasst  und  in  die  Höhe  ge* 
führt,  in  welcher  die  Klarinette  nicht  sanft  und  leicht  genug  an- 
sprechen würde ;  die  Hörner  begleiten  die  Flöte ,  wie  zuvor  die 
Rlarinetle.  Nun  senkt  sich  die  Komposition  in  die  dunklere  Unter- 
dominante  und  die  Klarinetten  nehmen  den  Satz  der  Hörner.  Hier 
tritt  das  dunklere  Fagott  mit  dem  Gegensatz  auf,  wie  vorher  die 
Klarinette.  Es  wird  fortgesetzt  von  dem  Violoncell  und  damit  (wie 
wir  später  bei  der  Lehre  vom  Streichquartett  erkeiuieD  werden)  in 
das  Materiellere  und  Dunklere  geführt,  wie  zuvor  die  KlarineUe 
'durch  die  luflarligere  Flöte  in  das  Hellere  und  Stoflleicbtere'^). 

Es  triu  aber  ooGh  eio  besondres  Verbälkoiss  bervor,  das  wobl 
beachtet  werden  miss. 


*)  Dass  die  lostrnmenle,  oamentlieb  Rltrinefte,  PlSte  nad  Fagott,  sagleieh 
in  den  günstigsten  La^en  nuftretrn,  ist  gewiss;  man  darf  aber  niclit  bierio  dea 
ersten  Bestiromuogsgruod  für  die  Hompositioo  Sachen  ,  denn  er  würde  sieb  so- 
gleich als  nicht  durchgreifend  erweisen  lassen.  Abgesehen  von  den  aögUcber- 
walac  eiaxumUchendea  StreiebüMtraaitBlea  kSaalaa  la  Riflkaiabt  aaf  die  Tm- 
lasaa  alatt  dar  BlariaetleB  Obaea  aad  aUtt  des  FagatU  aia  Waldbafa  gaaeai- 
maa  werdaa. 

Ii* 
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Die  Fidle  hat  —  abgesehen  tob  den  ihr  mangelnien  Tdnen  der 
kleinen  Oktare  —  diei elbe  Tonreihe  mit  der  Rlarinelle.  Allein  ihre 
eingestriehne  Oktave  ist  so  matt  nnd  verblasen,  dass  sie  nnmöglich 
mit  denselben  Tönen  der  RIarinetle  gleichen  Rang  behaupten  kaon ; 
ihre  zweigestriehne  Oktave  wird  zwar  stärker,  bleibt  aber  wieder ~ 
hinter  der  durebdriogenden  Kraft  derselben  Toureilic  auf  der  Kla- 
rinelte  zurück;  —  sie  steht  ungefähr  in  gleicher  Macht  mit  der 
eingestrichnen  Oktave  der  Klarinetle.  £beu  so  verhält  es  sich  mit 
der  dreigeslrichnen  Oktave  der  Flöte ;  sie  hat  ungefähr  gleiche  Macht 
mit  der  zweigestrichoen  Oktave  der  Klarinette.  Diese  JNotenreihen 


176. 


FlSte. 


Ilwimtte. 


neigen  uns,  welebe  Tonregionen  In  beiden  Instramenten  einander 
an  Kraft  nnd  Helligkeit  des  Klangs  am  besten  entsprechen. 


Belraehtnng  gieht  nns  einen  wichtigen  Grnndsats  für 
Behsndlnng  der  Flöte  an  die  Hand :  wir  mSssen  sie  eine  Oktave 
höher  setsen,  ab  die  Klarinette,  wenn  wir  gleiche  Wirkung  von 
ihr  hegehren,  —  wir  müssen 

die  Flöte  so  ansehen,  als  stand*  sie  im  Vierfusston  ge- 
gen die  Klarinette, 

obgleieh  dies  im  Gmnde  nicht  der  Fall  ist.  Nun  treten  abo  für 
diese  Instrumente  dieselben  Grnndsfttse  in  Anwendnng,  die  wir  für 
•Ib  Organe  versehiedner  Tonregion,  für  münnliehe  und  weibliche 
Stimmen  (S.115,  Anm«),  für  Trompeten  nnd  Börner  (S.116,  Anm.) 
n.  s.  w.  gefunden  haben. 

Wollen  wir  abo  irgend  einen  Sets  von  Klarinetten  und  Flöten 
in  der  Verdopplung  vortragen  lassen,  so  darf  dieselbe  nicht  im  Ein* 
kboge,  wie  hier,  — 


177. 


Flatü. 


Claviaattt  inA. 


sie  mnss  tu  Oktaven  — 
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178. 


Flötflo. 


A-RfariMttM. 


^^^^^ 


gescbebeD.  Erst  hier  wirken  die  Flölen  (freilich  immer  nach  ihren 
Vermögen  and  in  ihrer  Weise)  mit  gleicher  Frische  uod  EiodriDg^ 
lichkeil,  wie  die  KlariDetteOf  steigern  also,  was  diese  aoszasprechen 
haben,  in  der  aogemessensten  und  in  einer  durchaus  krifligen 
Weise.  Eben  so  musste  ein  Gang  oder  Sals,  den  die  Flöten  von 
den  Klarinetten  aufnehmen  und  weiter  fuhren  sollten,  nicht  in  der» 
selben  Tonregion  *  i.  B. 


nstta. 


A-KlariMtteo 
aondem  in  der  hShern  Oktave  — 

180. 
FlSlen. 

A-KlariMtttD. 


intonirt  werden.  Hier  treten  jedoch  (wie  wir  schon  S.  116  bei 
ibniichem  Anlass  bemerken  musslen)  dann  Abweichungen  ein,  wenn 
die  wirkliche  Fortführung  (z.  B.  in  diaionischen  und  chromatischen 
Gingen  die  Fortführung  einer  Tonleiter)  in  der  Idee  des  Kunst- 
werke nothwendig  vnd  auf  ein  und  demselben  Instmmente  nicht 
darstellbar  ist.   So  ist  in  diesem  Satse  ^ 


FIStm 


A-Rlariaetten. 


Im 


Imo 


Imo 


 = 
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weder  die  HioavffifcruDg  der  Rlirioelle  bis  s«m  drdgettricbMii  e 

(ertönt  als  et«),  noch  die  Brhdhuiig  der  Pldlo  in  die  drei-  end  yier- 
gestrichne  Oktave  rathsam  und  ausführbar;  der  Gedanke  des  Kom- 
ponisten lässt'sich  auf  deu  vorgeschrieboea  lostrumenlea  nicht  au- 
ders,  als  oben  gescbeben,  ausführep. 

Wir  kebren  too  diesen  Fall,  wo  die  NotfaweDdigkeil  ans 
swangi  von  noserm  obigen  Grundsätze  (S.  164)  abzugehen ,  auf 
den  ersten  Fall  (No.  177)  suriiek.  Würde  so  gesetzt ,  was  wäre 
die  Folge?  Die  Flöten  wfirden  das,  was  die  Klarinetten  volltönend 
und  hell  vernehiiien  lassen,  in  matten,  verhlasnen  Tönen  geben* 
Diese  Töne  würden  also  den  HIarinellklang  nicht  etwa  stärken  und 
erhöhen,  sondern  mit  ihrem  hohlen  Wesen  gleichsam  einhüllen  und 
schwächen ;  die  vereinigten  Instrumente  würden  also  weniger  stark 
und  volltönend  wirken,  als  die  KlariDelte  allein.  Es  musste  also 
so  wie  in  No.  178  gesetzt  werden ,  wenn  der  Zutritt  der  Flöten 
den  Satz  wirklieb  ?erstärken  und  nicht  etwa  schwächen  soÜle« 

Noch  einmal  zeigen  wir  dieses  Verhältniss  der  Flöten,  —  ihren 
Registerstand  gleichsam ,  —  zu  den  andern  Instruraenleti  an  der 
bekannten  anmulhig  süssen  Stelle  im  zweiten  Theil  der  Zauberflöten- 
Ouvertüre.  Mozart  hat  hier  sein  reizvolles  Spiel  mit  dem  Haupt- 
motiv des  Fogenthema*s  und  unterbricht  die  wimmelnde  Hast  dieser 
Sätzcben  durch  denjenigen  Gang,  auf  den  es  uns  hier  ankommt. 
Hier  — 
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steht  der  ganze  Satz,  fietrachten  wir  das  Fagott  als  teDorisireodes 
loslrament,  in  dem  Register  der  Männerstimmen  stehend :  so  würde 
ein  diskantisirendes  Instrument,  z.  B.  Oboe  oder  Hlarioeitet  den 
Fagottgaoi;  in  dieser  Tonlage  — 


183 


haben  begldtea  nüsMo.  Dies  bewihrlMostrt  «n  denellMii 
Stelle,  wo  er  sam  Sehlete  derselben  an  der  Stelle  der  Fidlen  Rla- 
rinelten  einseUl  nnd  nnn  Pldten  and  Fagotte  — 


184. 

FiStea. 
B-Klarioetten.  ^ 
Fafttto. 


zntrelen,  die  Fagotte  (gleich  den  Männerstimmen)  eine  Oktave  tie- 
fer (als  die  diskantisirenden  Klarinetten),  die  Flöten  eine  Oktave 
höher,  gleichsam  als  Klarinetten  im  Yierfnsston. 
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Fama  wir  non  diese  BetraeliluDgeD  zosimaeOt  so  ergebeo 
sieh  ans  ihnen  znnädtsl  drei  sehr  wiehtige  Lehren. 

Erstens. 

Die  Flöten  wttkeu  (wie  schon  dargelban)  nur  eioe  OkUve 
höher  als  die  Klarinetten  mit  einer  diesen  augemessoen  Kraft. 

Zweitens. 

Sie  können  bei  ihrem  Zusammentritt  mit  Klarinetten  und  Fa- 
gotten in  der  Regel  als  Verdopplung  der  Hlariocllen  in  der  böbern 
Oktave  —  und  die  Klarinetten  als  die  eigentlich  wesentüehen 
(realen)  Stimmen,  —  folglich  Klarinetten  und  Fagotte  als  der  eigenlp 
liehe  Kern  des  Sa  Ines  (daher  wir  aneh  den  Sata  für  Rohrinstru- 
Rente  S.  129  mit  ihnen  ansschliesslich  begonnen  haben)  nnd  Pldten  als 
blosser  Znsatz  (zur  V^erslärkung,  Füllung  u.  s.w.)  angesehen  wer^ 
den.  Die  Melodie  des  Sitsehens  No.  184  ist  also  nieht  etwa  so  <— 

ZU  fassen,  sondern  so,  wie  sie  in  der  Hlarineiuiimme  steht|;  so  ist 
sie  zuvor  CNo.  182)  dagewesen  und  so,  auf  dem  eingeslrichnen  ex 
schliessend ,  wird  sie  von  den  Violinen  auf  demselben  Ton  aiilge- 
fasst  und  weiter  geführt.  Diese  Autfassun^  leidet,  wie  jede  Regel, 
ihre  Ausnahmen;  wird  sich  aber  als  leitender  Grundsalz  nützlich 
erweisen.  Sie  hezeiebnet  dem  angehenden  Tonsetzer  sogleich  den 
Mittelpunkt,  von  dem  aus  die  Stimmen  gesetzt  und  beurtheilt  sein 
wollen.  Es  ist  die  mittlere  Lage  (man  denke  an  das  vorlängst 
(Tb.  I.  S.  147  anfgefundne  Gesetz)  des  Toosystems,  der  von  der 
Nator  des  Tonwesens  selbst  bezeiebnele  Sammelpunkt  nnd  Rem  der 
Harmonie,  den  er  —  in  der  Regel  —  nnerst  bedenken  nnd  besetzen 
nnd  am  krftfligsten  hefeitigen  mnss. 

Drittens 

erkennen  wir  hier  snm  ersten  Male»  dess  nieht  jeder  Zutritt  nener 
Organe  eine  Verstirfcnng  ist.  Treten  sehwaehe  Stimmen  zn  star- 
ken, s.  B.  Flöten  mit  ihrem  malten  Tonregister  zu  Klarinetten  in 
der  hellem  Tonlage,  wie  in  No.  177:  so  bat  sich  freilich  die  Zahl 
der  Stimmen  und  die  Schallmasse  —  die  Masse  der  hörbar  schwin- 
genden Luft  —  unleugbar  veruiehrt.  Aber  der  hellere  Rlang  des 
kräftig  wirkenden  luslruments  wird  durch  den  matten  Klan«^  des 
schwachen  oder  in  schwacher  Wirkung  zutretenden  umhüllt  und 
gedämpft.  So  wird,  um  ein  Gleichniss  zu  gebrauchen,  die  Masse 
des  Schwerdtes,  wenn  man  es  in  seine  Scheide  steckt,  allerdings 
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▼cniebrt,  die  Seblagkraft  ud  Schirfe  der  Klinge  aber  ver- 
miedert  oder  gm  anfgeiioiieB. 

Dass  diese  dritte  Lehre,  die  wir  dem  Zutritt  der  Flöten  zu 
den  KlarinetteD  verdanken,  sieb  nicht  auf  diesen  einen  Fall  beschränkt, 
sondern  noch  vielfache  Anwendung  zulässt,  erkennt  Jeder  im  Vor- 
aas. Wir  wollen  sie  gleich  auf  eine  andre  Zusammenstellung  über- 
tragnen, zu  der  bald  Gelegenheit  sein  wird,  auf  die  von  Trompetea 
ond  Hörnero.  Die  Trompete  ist  hell,  scharf  eindringend,  schmet- 
ternd; das  Horn  ist  dumpf  oder  dunkel,  quellend  rund,  selbst  im 
forte  weit  entfernt  von  der  Scbmelterkraft  der  Trompete,  beiläufig 
aoch  für  die  der  Trompete  eigenthümliche  Schmetlerfigar  (S.  49) 
bei  Weitem  weniger  geschickt.  WoMlen  wir  non  eisen  Trooipe- 
tenMlB  mit  Höraeni  im  Bioklang  yerdoppeb  i  i*  B. 


so  würde  zwar  die  Schallmasse  vermehrt ,  die  Schärfe  der  Trom- 
peten aber  und  damit  die  Eindringlichkeit  des  Satzes  beeinträchtigt  *), 
—  obgleich  hier  noch  die  Gedrungenheit  günstig  einwirkte,  die  dem 
Hornklaog  in  den  hohen  Stimmungen  eigen  ist.  Entfernte  man  die 
Hörner  um  eine  Oktave  (nähme  man  z.  B.  statt  der  hohen  liefe 
B-Hörner,  oder  i£'*-Trompelen  und  iE^-Hörner)  so  würden  die  Trom- 
peten wenigstens  in  ihrer  eignen  Tonlage  frei  sein.  Am  ungehemm- 
testen, reinsten  und  kräftigsten  würden  sie  wirken,  am  energisch- 
sten würde  der  Satz  heraustreten  ,  wenn  die  Trompeten  allein  ge- 
lassen würden  und  die  Hörner  ganz  wegblieben.  —  Wollte  mao 
umgekehrt  die  Hörner  (hoch  B)  noch  enger  den  Trompeten  an- 
acbiiesaen ,  sollten  sie  auch  den  Schmetterton  derselben  mitmachen, 
10  werde  damit  die  letzte  Eigen tbämiichkeit  der  Trompeten  dnreh 
die  mindre  Bewegtiehkeit  der  üdmer  nolerdröckl. 

Sebreiten  wir  nunmehr  zu  der  Bildung  von  Sitsen,  so  zeigen 
lieb  folgende  Kombinationen  für  sie. 

Erstens  können  alle  unsre  Bläser  zasamnen  harmonische 
Maasen  bilden.   Hier  — 


*)  Wor  ait  FafteDgeboog  eioigemaaffto  BeteheM  wiiss,  stelle  siek  dit 
Wirkooe  der  Trompvtea  ils  Seharlaebrath  vor.  Fohrt  maa  über  di«ie  Färb« 
eio  BIra,  10  ist  n eil r  Farbe  aagewendet;  aber  die  Kraft  ior  Uobtrafbo ist  ffo- 
bfoekoa,  aus  Roth  ist  sebtttigos  Viololt  fewordM. 
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Flinli. 


atrinetU  is  C. 


Conii  Ib  P.  ^ 


Fagotti. 


GMtralkgottt. 


Stehe  der  ente  Versoeh.  P8r  die  Tonlege  des  Gemen,  flr  die 
etwas  rauhen  9- Börner  nnd  die  höbe  latonatlon  der  Flöten  haben 
wir  statt  der  zn  weichen  ^-Klarioetlen  die  hXrtern  in  C  genom- 
men. Das  zu  weit  abliegende  Kontraragott  mosste  mit  dem  zwei- 
ten Fagott  unterslützt  werden  5  folglich  war  es  ralhsam,  das  erste 
Fagoll  auch  tiefer  za  setzen,  um  beide  nicht  zu  trennen.  Nun 
war  zwischen  den  Ober-  und  Uolerstimmen  (zwischen  Klarinetten 
und  Fagotten)  eine  Leere  entstanden ,  die  zufriedenstellend  ausge- 
füllt werden  musste;  dazu  vereinigen  sich  die  Hörner  im  £inklang. 
Hätten  wir  bereits  irgend  ein  kräftigeres  Bassiostrument  oder  deren 
mehrere,  so  dass  wir  nicht  nöthig  gehabt,  die  Fagotte  von  den 
übrigen  Instrumenten  wegzuziehen  und  in  die  —  ohnebin  für  sie  nicht 
günstige  tiefere  Lage  zu  bringen:  dann  würde  der  Sats  sieh  eher  so 


188. 
FlStea. 


C-Klariaeltaa. 


Fagotte. 


D-HSrser. 


fiasa. 


Digitized  by  Google 


171 


stellen.  Hier  wird  der  Hauptgedanke  (in  den  Klarioelleo  uod  Flö- 
ten) noch  von  den  Fagotten  in  wirksamer  Tonlage  unterstützt  und 
die  Höroer  treten,  ihrem  weithintönenden  Wesen  gemäss,  breit  und 
volltönend  in  die  Mitte.  Bei  dem  zweiten  Einsätze  wird  die  Me- 
lodie vom  zweiten  Fagott,  dagegen  die  vom  ersten  Horn  übernom- 
mene Mittelstimme  vom  ersten  unterstüzt.  Bei  dem  dritten  Ein- 
satze  verdoppelt  die  zweite  Klarinette  die  Melodie  der  ersten  Flöte, 
die  zweite  Flöte  und  erste  Klarinette  werden  Mittelstimmen  und 
beide  Klarinetten  geviiineii  damit  eine  bessere  —  nämlich  höhere 
Qod  helltönendere  Lage  und  eogern  Zusammenhalt. 

Wollten  wir  endlich  die  weile  Lage  ao%ebeD,  fo  koBDle  der 
Sats  eine  dritte  Steilnog 


189 


FlStta. 
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-1 
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D'Hörncr 

f   ^  - 

Fagotte. 

:zl-  :  t  •  •  r-  . 

^^^^^ 

Conlrafag 

Ott. 

m 

annehmen,  in  der  der  Znsammenklang  dureh  die  hohe  Lage  aller 
Instramente  und  dnrch  vierfache  Verdopplung  noch  gekräftigt  wäre, 
die  Melodie  ebenfalls  durch  die  Verdopplung  der  Klarinetten  und 
Flöten  durch  Hörner  noch  stärker  betont  würde ,  —  freilich  aber 
das  Kontrafagott  zu  seinen  höchsten^  gezwängt  ansprechenden  Tö- 
nen Cum  sie  nur  einführen  zu  können,  haben  wir  eine  Einführung 
in  den  ehemaligen  Anfang  vorausgeschickt)  genöthigt  wäre,  über- 
haupt die  vielfache  Verdopplung  und  die  hohe  und  enge  Lage  aller 
Instrumente  dem  Ganzen  etwas  Gewaltsames  aneignete,  das  in  der 
ursprünglichen  Anlage  des  Satzes  (No.  187)  keineswegs  vorhanden 
oder  veranlaaat  war.  Zum  Schluss  übernimmt  die  erste  Flöte,  daa 
erste  Horn  zu  verdoppeln;  Klarinette,  zweite  Flöle  nnd  zweites 
Horn  können  für  die  eigentliche  Melodie  um  so  eher  genfigen,  da 
nichla  verloren  geht,  wenn  flMn  wirklich  zuletzt  e  statt  d  als  Me* 
lodieten  anflassl. 
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Bdttofig  kJiea  wir  hier  ia  No.  189  and  vorher  in  No.  188 
BDD  raie  vor  nos,  wo  (an  Seblusse)  dfie  FJöle  nichl  blosse  Ver- 
dopploog  der  Rlarioette  ist,  sondern  ihre  eigne  Melodie  gdtend 
nadit»  so  doss  man  diese  nnd  nicht  die  Rlarinettmelodie  als  Haopt- 
stinme  auffassen  kann*).  Dies  kann  man  daher  als  Ansnahmen 
von  dem  S.  164  ausgesprochnen  Gmndsals  betraehlen.  Wie  wenig 
sie  aber  den  Grundsatz  ersehfiltern,  zeigt  der  Aogenscheio.  Es  ist 
klar,  dass  der  Gedanke,  —  der  Kern  des  Satzes  kein  andrer,  als 
dieser, 


190 
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4S. 
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(drei*  oder  ▼ierstimmig  gesetzt»  mit  dieser  oder  der  ScfalusswenduDg 
von  No.  187)  gewesen  nnd  dass  mao  ibo  zunächst  auf  das  Gera- 
deste und  Einfaehsle  hat  aussprechen  lassen,  dann  aber  gelegentlich 
die  Klarinette  heller  intouiren,  oder  die  Schlussbarmonie  durch  einen 
für  die  erste  Flöte  bervorgezognen  Ton  in  eine  andre,  höhere  Lage 
bringen  wollen.  —  Diese  zweile  Auffassung,  in  der  die  Flöten  sich 
als  wirkliche  Melodiefiihrer  —  und  dann  also  die  Klarinetlen  als 
deren  blosse  liefer  (in  der  Klarinellregion)  liegende  Unlerstülzung 
—  gellend  machen,  Irilt  dann  besonders  in  ihr  Recht,  wenn  der 
Zusammenhang  des  Ganz(  eine  hochliegende  Melodie  fodert ,  oder 
wenn  der  Chor  der  Bläser  so  enj^  vereinigt  ist,  und  zugleich  die 
Flöten  so  kräftig  eintreten,  dass  uian  die  Bläser  als  eine  ga^nz  ver- 
scbmolzne  Masse  auffassen  und  die  Flöten  als  herrschende  ij^timme 
vernehmen  kann.  Das  letztere  ist  hei  den  vorigen  Sätzen  wihi  der 
Fall,  so  gewiss  auch  ihr  Kern  wie  in  No.  190  aufzufasssn  ist. 
Das  Erstere  würde  von  dem  Satze  No.  182  selbst  dann  galten, 
wenn  Mozart  der  Flöte  einen  Klariuettuntersatz  (über  dem  Fagott 
oder  statt  desselben)  gegeben  hätte;  denn  die  Lage  der  ersten  Gleige 
bezeichnet  die  Melodie 


IM 


ab  eine  boeh 


der  Flötenregion  angebörige. 


*)  So  waOm  wir     aas  aaeh  gara  gerallea  lamea,  wena  ein  natoraliftiscl 
Dich  dem  blosaen  iianliehea  Biadraek  UrlMleader  den  MourUekM  Gans  an!* 

No.  184  —  durch  den  aosieheoden  hoben  Biatrttt  der  FISte  verleitet  §•  mI 

fatit,  wie  er  in  No.  185  geMb rieben  ist.   Dion  wäre  dieietbe  eine  Aainabni 
mehr,  die  eben  so  wenig  den  Gmndsats  enehntlern  Maate« 
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Zweitens  haben  wir  nun  noch  mehr,  wie  früher,  Stoff,  den 
Gegensatz  von  grössern  und  kleinern  JMasseu  darzustellen,  ^o.  189 
giebi  uns  folgendes  Beispiel  an  die  Hand. 


FUtat. 

A-KUrinetteo. 
D-HSmer.  ( 


AUegro  moderato. 


Fagotte. 


CoDlrafigott. 
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"-P^     dolcc     I  1^ 
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Stall  der  C'-Klarinrifen  sind  die  weichern  ^-Klarinelten  jrenommen, 
die  für  den  sanftem  Zwischensatz,  von  Hörnern  und  FagoUen  un- 
terstützt, geeigneter  sind.  Im  Tutli  (in  der  grössern  Masse)  wer- 
den die  Klarinetlen  durch  die  Flöten  in  der  Höhe  verdoppelt  und 
durch  die  feslgeschlossne  Masse  der  Hörner  und  F'agolle  gelragen; 
dieie  mittlere  Lage  unterstützt  zwar  die  Hauptstimmen,  ohne  sich 
ihoen  jedoch  zu  sciavisch,  Ton  für  Ton,  anzuschliessen.  Es  haben 
noh  ahgeseha  Ton  den  einfacher  gesetzten  KontraCsgoll  —  zwei 


Digitized  by  Google 


! 


  174   

iwar  eag  utameDgehönge,  aber  vBUinMAm  Haüaii  ge- 
bildet: die  bittere  umI  aiebdiefibreiMle  tod  FtiUen  und  Rbrinetle« 
—  and  die  liefere  bamonieaoafiüleiide  von  Hömera  wmA  FagoileD. 

Drittens  haben  wir  non  erst  geoogenden  Stofi»  den  Gegen- 
satz von  Höbe  und  Tiefe  in  Massen,  z.  ß.  hier  — 

u     Aadaiil«.  ^  >^ 


19S.  r 
FlStM. 


A-KUriDettea. 


D-H8nitr.  < 


Fagotte. 


Roatrafaettt. 
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zn  dem  uns  früher  (ur  die  höhere  Masse  nichts  als  Klarinetten  zu 
Gebole  gestanden  hätten.    Jetzt  haben  wir  ausser  den  Klarinetten 

noch  ein  andres  und  zwar  höher  liegendes  Slimmregister.  Im  vor- 
liegenden Beispiel  (das  man  sich  als  Fragment,  vielleicht  als  Schiuss 
eines  grössern  Satzes  denken  mag)  ist  die  höhere  Masse  von  einem 
Fagott,  dann  von  Fagott  und   Horn  unterstützt  worden. 

Allerdings  haben  zor  Darstellung  dieses  Gedankens  eigenthüm- 
liehe,  im  Bisherigen  noch  nicht  zur  Sprache  gekommne  Wege  ein- 
geschlagen werden  müMen.   In  der  tiefern  Masse  führt  das  erste 
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Horn  ▼«rmoge  seiner  überiegoeD  Schallkrali  nnd  der  Aofnath  sei- 
nes Klangs  die  Melodie;  ibm  zunächst  tritt  dss  erste  Fagott  mit 
seinen  eiudringlieben  höhern  Töneu;  b«*ide  Slimmpaare  mischen  sich 
NO,  dass  dir  iiaiiljj<;er('  llornklang  \\oh[  die  Mciudie  beben  kann, 
doch  aber  durcti  die  ilumpfer,  ^edian^'ter  hineinredenden  Fagotte 
eine  tiefere  Scbattiruug  sich  über  das  da  uze  hreiu  t.  Den  reinsten 
Gegensatz  hallen  nun  die  Fföten  und  Klarinetten  (alienidlis  mit 
einem  Horn,  wenn  das  Ton  vermooren  desselben  genügt  bät(e)  gege- 
ben: Hohe  und  heller  Luflklang  <;o^'piiiiln  r  der  .dunkler  n  Färbung 
und  tiefem  Lage.  Hier  sollte  fJei  /.uljiU  des  Fagotts  vor  alkm 
die  Stimmung  des  Anfangs  weiter  klingen  lassen  und  cinheilsvoll 
darcbführen;  dann  darfie  man  auch  durch  den  fremden  Fagottkiang 
eine  iDreizeiide  Einmiscbaog  (S.  118)  für  die  ohnedem  zn  gleich- 
förmige höhere  Masse  hoffen.  —  Noch  auffallender  kaan  nach  dem 
Bisherigen  der  Gebrauch  der  Flöten  Takt  3  und  4  sein;  aie  dienen 
als  Mitlelstimoien  zwischen  den  Klariaeiten,  und  zwar  in  ihrer 
nuitlen  Tonlage.  Allein  —  andre  laslninienh;  fiir  die  Miltelslim- 
incn  waren  nicht  t orhanden.  Und  hätten  wir  die  Mrfodie  der  Flöte, 
die  JHillcIstiiMnen  aber  den  Klarinetten  geben  wollen,  eo  wäre  die- 
eelht  entweder  (in  der  xweigealriebnen  Oktave)  sn  nnkrillig  «nd 
teondert  tm  kiihU  xn  wenig  angeregt  nnd  anreihend  (S.  Itt)  auf- 
geiirelen,  oder  wir  h&tten  sie  2u  Gnnsten  der  Flöte  in  die  hShere 
Oktave  legen  Biisien.  Aber  dies  sewohl ,  wie  nherhaupt  der  PlÖ» 
tenfcling  wäre  ihr  nnd  dem  Zosaninienhang  des  Garnen  nicht  an- 
feaMssen  gewesen.  —  Bei  den  zweiten  Eintritt  der  böhem  Masse 
kehl  swh  die  Melodie,  gleiehsam  ans  Takt  3  nnd  4  henns;  hier 
tritt  die  Flöte  wieder  in  ihre  gebührende  Tonlage  nnd  wird  «e- 
lodiefübrend  (also  wieder  eine  Abweichung  von  dem  S.  164 
ausgesprocbnen  Grundsatz)  wahrend  die  Klarinetten  als  Mittel- 
Stimmen  dienen. 

Onas  nrnn  diese  Gegensitse  nnd  Massen  aof  noeh  viel  mannig* 
falligere  Weise  sieh  bilden  lassen,  ist  gewiss.  Wir  hatten  in 
No.  193  die  liefere  Masse  dnrch  liefgelegte  Klarinetten  vei|;rds8ern» 
die  erste  höhere  anf  Rlartnelten  nnd  Plöleri,  oder  eine  Klarinette 
nnd  xwei  Flöten 

m. 


A-KlaHaeite. 


(die  Flöten  würden  freilich  etwas  verbUsen  klingen)  oder  Kiarioet- 
ten  nnd  ein  Horn 
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beschränken  können.  Selbst  in  Tuttlsälzen  mit  verdoppelnden  Stim- 
men (wie  z.  B.  in  No.  189  oder  192)  kann  dem  Ganzen  mehr 
Leichtigkeit  und  der  Melodie  mehr  Eindringlichkeit  gegeben  wer- 
den, wenn  man  nur  die  erste  Flöte  die  Melodie  —  Datürlich  in  der 
höbern  Oktave  —  verdoppeln,  die  zweite  sehweigen  lässt.  Alle 
diese  Besooderbeiten  werden  dem  Dorcbarbciten  ond  geistigen  Durch* 
bSren  des  Jungen  überlassen. 

Viertens  endlich  bietet  sich  uns  eine  reichere  Auswahl  hin- 
sichts  des  melodieführenden  Instruments.  Allerdings  wird  hier  im 
Allgemeinen  die  Klarinette ,  besonders  wenn  wir  eine  dritte  als 
Prinzipalstimme  nehmen  können,  stets  den  Vorzug  behaupten;  als 
Diskantinstrument  gebührt  er  ihr  vor  den  tieferliegenden ,  vermöge 
ihrer  iiberiegnen  Scballkrafi  und  ihres  wärmern ,  vielseitigem  Aus- 
drucks fähigern  Klangs  vor  den  Flöten.  Allein  der  besondre  Sinn 
eines  Satses,  das  Bedürfniss  hober  Melodielage,  schon  der  Wunsch, 
dem  Ganzen  Wechsel-  und  Mamugfaltigkeit  zu  geben,  kann  die 
Flöte  an  die  Stelle  der  Klarinette  berufen  oder  beide  abwechseln 
lassen.  Ans  gleichen  Gründen  kann  gelegentlieh  einer  tiefem  Mittel- 
stininie,  wie  hier,  — 
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ia  Es. 


Ailegro  modcrato« 


Fagotti. 


Cottlrafiigotto. 
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oder  dem  Basse,  — 
197.  M«c«loso,   


II 


Clai^^tti  im  B. 
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„  II 
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Corif/im.  D. 


Fagoili  •  Coatraragotto.  ■■  ' 


i 


3 


€tra-F.  ( 

die  ▼orhemcbeDde  Melodie  nbergebeo  werden ;  von  den  MittelBtin- 
iien  wurde  Vorzugs  weite  das  Horn  durch  seine  Scballkrtfl  und 
KUogschdne  für  Melodie  geeigoel  sein.  Das  einzelne  Pagotl  wire 
meist  zu  sebwaeh;  wollte  nan  aber  beide  Fagotte  vereinen,  so 
bliebe  nur  das  femliegeode  und  dampfe  Kontrafagott  fSr  den  Bus 
nbrig.  — 

Dass  übrigens  der  Stimm-  wie  der  Massen wcchscl  nicht  will- 
kührlich,  nach  Laune  und  ungeordnet  «geschehen  darf,  ist  schon  aus 
der  Formlehre  %'on  selber  eioleuchtend.  Jedes  Instrument  ist  für 
die  Slimme  einer  Person  zu  achten,  —  eines  Wesens,  das  seine 
Selbständigkeit  hat,  sein  Recht,  sich  voll  auszusprechen  und  seiner 
Bigenlhüm liebkeil  uaeb  zu  behaupten ;  jede  Instramentmasse  ist  gleich 
einem  Chor,  einer  vereinten  Anzahl  von  Individuen  zu  achten.  So 
wenig  wir  in  irgend  einer  Form  Stimmen  wUlkührlich  wegwerfen 
diirfen,  so  wenig  darf  es  im  Orchestersatz  geschehn.  lind  noch 
weniger.  Denn  im  Orchester  sind  die  einseinen  InsImmeBto  dnreh 
Man,  Komp.  L.  IV.  12 
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die  VerscbietfenlicH  des  Klangs  noch  iMiliiimter  und  keiradieher  von 
einander  geschieden,  als  etwa  die  SUininea  in  einem  Klavier-  oder 

Orgclsalze;  folglich  wird  jede  leichter  aufgefasst  und  verfolf^t  und 

ein  ehvaniger  FehlgrifT  oder  Mangel  in  ihrem  Eiulrclen  oder  Ab- 
setzen um  so  deutlicher  und  empfindlicher  bemerkt.  Hier  haben 
also  unsre  längst  beobachteten  Hegeln  über  den  Eintritt  und  dus 
Ausscheide!)  der  SUmineD  doppelten  Anspruch  auf  Geltung. 


Dritter  Abschnitt. 

Zutritt  der  Oboen. 

Bei  den  Versuchen  des  vorigen  Abschnittes  wurden  uusrer 
Blashannouie  Flöleo  zageeeiii,  weil  diese  den  Klarinetten  am  äbo- 
liebsten  uod  darum  zur  ionigsten  Verschmelzung  mit  ihnen  am  ge- 
sehickteslen  sind.  So  gewiss  das  wahr  ist,  so  liegt  doch  eben  in 
der  Aehnlichkeil  beider  Instrumenlarten  eine  gewisse  Bintöoigkeitt 
die  leicht  auch  Mattigkeit  zur  Folge  haben  kann.  Klariiiriten  and 
Fluten  sind  dem  Klange  nach  za  abolieh»  als  dass  sie  sieh  als  ver- 
sehaedne  Slimmen  dentlieh  aoffassen  Hessen;  die  letotcrn  sind  — 
wo  man  sie  naeh  ihrer  nacbslliegenden  Bestimmung  behandelt  —  ge- 
wissermassen  nnr  eine  Wiederholung  der  erslem  in  der  höbem  Oktave. 

Anders  stellt  sich  das  Verbältniss  zu  den  Oboen. 

Die  Oboe  ist  mit  ihrem  soharrgescbnlttnen ,  spröden,  in  der 
Tiefe  hXrtlich  and  herb»  in  der  Höbe  fein  einschneidenden  Klang 
von  allen  ons  bis  jetzt  zugaoglieben  Instrumenten,  namentlieh  von 
dem  üppig  schwellenden  Klang  der  Klarinetten  und  noch  mehr  von 
den  Flöten  in  ihrer  weichen,  runden,  kühlen  Rlangweise  durchaus 
geschieden.  Durch  sie  kommt  in  den  bisher  zu  gleichartigen  Zu- 
sammenklang das  eine  fremde,  nicht  in  den  andern  aufgehende, 
sondern  sicli  behauptende  und  iluicli^ielzende  Wesen;  bringt  den 
Gegensatz  und  weckt  den  Reiz. 

Am  nächsten  steht  sie,  der  Tonregion  nach,  zu  th  r  Klarinette. 
Diese  hat  die  Töne  der  kleinen  Oklavo  liir  sich  allein,  ist  in  der 
eingestrichnen  Oktave  zwar  nicht  sü  eingreifend  wie  die  Oboe,  aber 
doch  nicht  gar  zu  schwach,  hat  auch  in  der  zw ei^^eslrichnen  Oktave 
ihren  günsti*^slen,  von  Grellheit  und  Schwäche^  gleich  weil  entfern- 
ten Klang,  wie  die  Oboe  in  ihrer  Weise  ebenfalls.  Dagegen  ist 
die  Fiöte  in  der  eingeslri{ hncn  Oktave  viel  zu  schwach,  um  oebea 
der  Oboe  in  derselben  Tonregion  besteben  zu  köanen;  und  wo  sie 
ihre  Kraft  gewinnt,  —  in  der  dreigestriebnen  Oktave»  da  findet 
die  Obon  die  Giäoie  ibrea  Wurkam« 
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Dil«r  itl  4ie  MMib  Bettimiiung  der  Oboen,  im  Tatti-Satze: 
lil  den  Klarinetten  in  geben,  dieselbe  in  gleicher  Tonböbe,  z.  B. 


198. 


CUrioelti  ia  A. 


ZU  verdoppeln,  während  sich  umgekehrt  die  Flöten  zu  den  Oboen 
eben  so  verhallen,  wie  zu  den  Klarinetten,  nämlich  als  Instrumente 
gleichsam  (S.  164)  von  Vierfusslon,  mithin  sie  der  Regel  neoh  in 
der  Okuve  verdoppeln.  Der  obige  8aU  würde  nlio  mil  Fitflen  ao  — 
199.  ^J^^^ji:«:  J: 


Flöteo. 


Oboen. 


1 


i 


J 


^^^^^ 


^^^^ 


A'fUarineiteD. 


in  sieben  kommen. 

Soviel,  uro  die  Stellung  der  Oboen  vorerst  im  Allgemeineni 
namentlich  hinsicbls  der  Tonregion  zu  bestimmen.  Dies  kann  je- 
doch nicht  genügen,  wenn  es  nm  die  treffendem,  karakteristiscben 
Wendungen  zu  thon  ist.  Hierzu  müssen  wir  die  Weise  der  Oboe 
and  ihr  Verhältniaa  in  jeder  der  andern  Inatnuaentarten  lieebachten. 

1.   Olfoe  nnd  Klarinette. 

Die  Scballkraft  der  Oboe  ist  am  stärksten,  ihr  Schall  nament- 
fieb  am  gefüU testen,  sloffhaltigsten  in  der  untern  Tonregion  (S.  156), 
in  derselben  Tonlage ,  wo  die  Klarinette  gerade  ihre  stillste  Partie 
bat,  —  wenn  auch  bei  weitem  nicht  zu  der  Mattigkeit  der  Flöte 
(S.  158)  herabsinkt.  In  der  zweiten  Oktave  werdeu  die  Töne  der 
Oboe  spitzer,  aber  auch  feiner  und  weniger  materiell,  die  Klarinett- 
Töne  dagegen  werden  gedrungner,  mächtiger,  zuletzt  gellend.  Ue- 
berau aber  bieten  Klarinette  und  Oboe  den  Gegensatz  von  quellen- 
dem und  rundem  (Klarinelte)  und  von  scharfkantig  oder  spitz  ein- 
dringendem Klang  (Oboe)  dar. 

Hiernach  ist  die  Anwendung  beider  Instrumentarten  zu  erwägen. 

Findet  man  nur  den  Klang  der  Oboe,  oder  nur  den  der  Kla- 
rinette dem  Sinn  seines  Satzes  angemessen  und  dabei  die  eine  In- 
Strom eniari  anareiehend,  lo  entsagt  auw,  wie  aieb  von  aeibat  ver- 
steht, der  andern  ganz. 
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Will  iiaii,  ohne  besondre  Rficksiehi  lof  den  €i( 
Rlangkinktery  nur  voq  beiden  Instromentarten  die  tUrksle  Wir- 
kung: so  moss  man  jede  in  ihre  mächtigste  Region  verselzen,  die 
Klarinetten  also  höher  stellen»  als  die  Oboen.   Hier  — 


Ohoen. 


Scrioto* 


G4ÜariaettoD. 

C-HSrner. 

Fagotte  ond 
KootrafAgoU. 
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haben  wir  mit  Zuziehuog  eini<;er  Iiislrumente  (deren  Beilrill  die 
scharfe  Lage  der  Oboen  und  Klarincüen  rechireiiij;en  kann,  indem 
sie  einen  angemessen  starken  Liniersalz  bieien)  ein  Beispiel  gege- 
ben, in  welchem  die  hoch  und  hell  —  schon  etwas  grell  einsetzende 
filariuetlmelodie  eine  ihr  gewachsne  Unterlage  foderl  und  damit  den 
Oboensatz  in  den  scharfkantigen  und  materiellsten  Tönen  der  unter- 
sten Oktave  rechtfertigt.  Das  Schnarrende  und  Quarrende  dieser 
Tonlage  —  besonders  bei  dem  ersten  Einsalze  wird  durch  den  (|uel- 
leodeu  und  mächtigen  Klang  der  hocbeiuselzenden  Hörner  und  durch 
den  starken  Bass,  auch  durch  Mitwirkung  der  hinzutretenden  zwei- 
ten Klarinette  umhüllt  und  ermässigt.  Wenn  in  diesem  Beispiele 
die  Melodie  bestimmend  war,  so  tritt  hier  — 


CIariu€lti  in  B. 
Corni  in  F. 

 r:: 
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nur  die  reine  Neiguno^  zu  der  kräfiigslen  und  schärfslen  Intonation 
des  p;anzcn  Salzes  licrvor.  Man  kehre  diesen  Salz  um,  gebe  die 
Oboenparlie  den  Klarincllen,  die  Kl.iriiiellparlic  den  Oboen:  so  bat 
er  die  Hiilfie  seiner  Schallkraft  und  Ein(lrin<icliihkeil  ein^jebüssl  und 
sein  Karakler  ist  vcriinderl.  Dann  würde  auch  die  Verslärkunoj 
des  Halletons  überliirhcii  sein,  man  miissle  ihn  den  Hörneru  allein 
äberlasseii  und  die  Fagode  —  etwa  in  dieser  Weise  — 


(die  Klarineilen  —  mit  der  jetzi<;en  Oboeparlie  —  aeblössen  auf 
e^g)  zur  Unterstützung  der  UaupuUoimen  Terwendeni  das  Kontra- 
fogolt  bliebe  dann  besser  ganz  weg. 

Bedarf  man  umgekehrt  nieht  einer  benonderD  Kraft  und  Schärfe, 
sondern  nur  des  Zusammenklangs  der  Röhre,  so  wird  man  besser 
Ihon,  die  Oboen  in  die  höhere  und  feinere,  die  Klarinetten  aber  in 
ihre  tiefere  und  sanfter  ansprechende  Tonlage  m  bringen.  Dies  ist 
die  gewöhnliche  Selzweise,  iheils  weil  es  den  Kooppnislen  meistens 
eher  nm.  Wohllaut  als  um  karakterislische  Seh&rfe  cu  thon  ist,  tbeils 
weil  sich  allerdings  im  Orehester  noch  andre  —  bisweilen  blos 
wobllanteodere,  bisweilen  aber  auch  karakterisirende  —  Organe  f3r 
mirhtigen  oder  scharfen  Ausdruck  vorfinden«  Indess  mnss  der 
Künstler  jedes  Mittel  kenneu  und  bereit  haben,  und  keines  aus 
irgend  einer  Weichlichkeit  oder  Schönlhuerei  scheuen,  wenn  es  der 
Idee  seines  Werkes  das  entsprechende  ist.  Für  jene  Weise  geben  wir 
ein  Beispiel  aus  dem  Finale  vuu  ß  e  c  l  h  o  v  e  u  s    heroischer  Symphonie, 

203.    Poco  Andante,  ^^-^ 

,  -.VJ  -N- 
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P  con  c8prc«sione  $f 

Clariiiotli  in  B. 
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Fagolli, 


 con  espreMlone 


*)  S.  }|1  der  bei  Sinreck  heraasgekonaeoeB  Partitur. 
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Dan  für  diese  Melodie  «ad  die  Idee  des  gaozeii  Salm  die  Oboe 
das  einzig  geeignete  iDStroineBi  fSr  die  Haupistimme  war,  komiDt 
Iiier  nicht  in  Betracht.  Weon  man  auch  die  Klarinette  für  eben 
so  angemessen  halten  wollte,  so  würde  doch  die  Oboe  den  Vorzug 
erhallen  müssen,  weil  die  Klarioelleu  wobi  einen  massigen  und  ver- 
schmelzenden Untersatz  für  die  Oboen ,  nicht  aber  diese  für  jene 
abgeben  küontea. 

Wir  wenden  nna  sn  dem  VeriyiilBisse  von 

2.   Oboe  nnd  Flöte. 

Die  Oboe  bildet  durchweg  den  entschiedensten  Gegensatz  zur 
Flöte.  Sie  bat  ibre  vollslen  und  materiellslen  Klänge,  wo  die  Flöte 
malt  ond  verblasen  aospricbl,  aie  wird  spitz,  wo  die  Flöte  Rondang 
und  Fülle  gewinnt,  sie*  mnss  sebweigen»  wo  die  Flöte  nur  böcbsten 
Kraft  gelangt;  ibr  Klang  ist  materiell,  scharfgesebnilten,  einscbnei- 
dend  oder  spitz  eindringend,  w&brend  der  Flötenklattg  laflartig, 
weieb  und  glatt,  selbst  in  der  stirker  ansprecbenden  flöbe  noeb 
mnd  ist.  Wie  sollen  diese  beiden  Instrumente  mit  einander 
geben?  —  Dies  mnss  soi^gfMltig  erwogen  werden,  wenn  nicbt  Miss* 
rerbihnisse  entstehen  sollen. 

Oboen  für  sich  allein  als  Untersatz  für  die  Flöte  werden  in  den 
meisten  Fällen  zu  scharf,  Flöten  als  Unterlage  für  eine  Oboenme- 
lodie für  sich  allein  umgekehrt  zu  matt  und  schwach  sein.  Treten 
aber  andre  Instrumente  als  Unterlage  hinzu,  so  können  Flöte  nnd 
Oboe  einen  reizvollen  Gegensatz  unter  einander  und  zu  jenen  bil- 
den. Das  Andante*)  von  Beethovens  CmoU- Symphonie  bietet 
ein  treffendes  Beispiel  dazn  in  einem  ans  dem  flanptsatz  entsprin- 
den  Gange. 


*)  S.  67  der  bei  Bieitkepf  baS  flirtet  enehieneBeB  Partatar*  . 
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Die  ScbMrfe  der  Oboe  wird  unhiHll  and  gemildert  dnreh  die 
dicht  darüber  liegende  Flöte  und  den  Gegenaalz  der  weichen,  erst 
bei  den  höchsten  Aufschwung*)  der  Oberstimmen  beller  werdenden 
Klarinetten.  Zugleich  aber  schärft  und  würzt  sie  den  Zusammen- 
klang der  weichen  Instrumente  und  kommt  besonders  der  kühlen 
Flöte  zu  Hülfe;  sie  unicrsliilzt  die  tiefern  und  matlern  Tonlagen 
derselben  mit  ihrem  Mark  und  ihre  spilzern,  leicht  einschneidenden 
Töne  werden  von  den  vollem  und  doch  weicliern  der  Flöle  über- 
deckt. Nähme  man  statt  der  Oboe  eine  zweite  Flöle  ,  so  würde 
das  Ganze  fade  und  Hau  klinj^en ;  nähme  man  —  war*  es  auch  nur 
für  die  ersle  Halfle  —  stall  der  Flöte  noch  eine  Oboe,  so  würde 
das  Ganze  breit,  herb  uud  schnarrend,  Fluss  und  2)chmelz  wären 
verloren. 

Daher  gereicht  auch  die  Verdopplung  der  Oboen  durch  Flöten 
im  Eiuklange  (wie  wir  schou  früher,  S.  160,  hei  weichen  und 
scharfen  Instrumenten  befunden  haben)  zwar  zur  grissem  Schall- 


*)  Hier  habea  wir  wiedtr  einen  Beleg  lir  «II«  UekcrlegcDlieit  des  iieledi- 
sehen  Bleaeots  Sber  das  hanaoniiebe,  wevea  firlher  (Tk.  I.  8.  507)  aeliniali 
in  redfu  gewesen.  Der  ZDBammenkUog  vod  des — et—f—g  in  derselbeo  OIl- 
Uve  eben  bei  a  ist  harmoolscb  nicbt  zo  recbtfertigea »  aber  lar  die  Stisunent- 
wieblang  eine  Metbweadigkeii      aad  danua  reebt. 
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fütluDg,  nicht  aber  zar  Verschärrung,  soDdern  sar  Mildemg  d« 
iUii^gs.    SUU  vieler  Bewpiele  siebe  hier 


Adacio. 
Flolen. 


Slrcicliinstmineiil«  und  Potanaea. 

ts^f^  


VCeUe, 


Tr.2,  B.3. 

der  £iogftog  so  der  Prüfangsseeee  in  Hosarls  Zauberflöte*). 
Flöten  wXrea  sn  matt«  Oboen  sn  echarf,  Klarinetten  zn  tippi^  ge- 
wesen. Die  Sehirfe  und  Milde  der  Oboen  und  Flöten  mnsste  ver- 
sebmolzen  werden  za  einer  Miscbfarbe  (wie  Blan  und  Karmin  za 
Violeli),  um  dem  mysteriösen  Karakter  der  Scene  gicieb  vom  ersten 
Anfang  den  rechten  Klang  zu  gewihre n.  —  Die  bocbgedrfickten  Fagotte, 
das  eingreifende  Violoneell,  dann  die  Allposaone  tbun  das  Ibrige  dazu. 

3,    Oboe  mit  Fagott  und  Waldhoru. 

Von  FagoU  nnd  Waldhorn  ist  die  Oboe  schon  durch  die  Ton- 
region geschieden y  sie  kann  sich  ihnen  nicht  so  weit  nähern,  wie 
die  Klarinette.  Aach  kann  sie  nicht  so  angemessen,  wie  die  Klarinette, 
in  der  höhem  Oktave  decken  oder  begleiten»  da  die  Schallkraft  il 
Tonlagen,  —  wie  dieses  Schema 

Oboe. 
C-Rlarioelte. 

C«Hora. 
Pagttt. 


f«iaer  werdend 


J  i-f^ 
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qaellender 
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qaelleoder 


gedraogeoer  ^ 


*)  S.       der  bei  Simrock  io  boan  enchieaeo  Parlilor. 
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veransehiuliebt,  —  mit  jenen  nicht  übereinstioinit.  Endlich  ist  ihrt 
Klaogweise  nnd  selbst  ihr  Toosystem»  besonders  von  dem  Horn- 
klang,  ginclicb  verschieden;  das  Horn  laftartig,  qaellend,  weithin 
tönend,  verballend,  die  Oboe  materiell,  scharf,  positiv  begriinzt, 
stets  bestimmt;  das  Horn  zu  akkordisehen  Figuren,  uberbaopt  zum 
Anfschwnnge  {;eeignet  und  geneigt,  die  Oboe  gerade  für  sie  den 
Karakter  nach  iingSnstig,  sich  scharf,  fein  nnd  innig,  nicht  aber 
schwungvoll  anssprechend. 

Naher  stellt  sie  dem  Fagott,  das  mat»Ticller,  bejjränzler  ist  als 
Horn  und  selbst  Hlarinclte;  aber  hier  ist  wieder  der  Unterschied  der 
Schallkraft  erheblich  und  macht  den  Zutritt  vermittelnder  Instru- 
mente, —  wenn  es  Köhre  sein  sollen,  —  am  besten  der  Klarinetten, 
wiinschenswerth.  Selbst  die  Flöten  können  hier  (wie  schon  an 
No.  205  ^ezn'^i  worden)  hiilfreicb  werden.  Legt  man  sie  mit  den 
Oboen  im  Eiokiang  ziisammeu. 


so  umhüllen  ond  mildem  sie  als  weichere  Instramente  (S.  166)  die 
Schärfe  derselben,  legt  man  sie  hoher,  so  decken  sie,  wie  schoi 
bei  No.  204  zur  Sprache  gekommen.  Nnr  bt  im  vorstehenden 
Satze  keine  Noth wendigkeit  ersichtlich,  eben  diese  Instrumente  tn 
nehmen.  Man  hütte  statt  der  Flöten  Klarinetten ,  oder  diese  allein 
nehmen  können. 

Nach  diesen  gesonderten  Betracbtongen  wird  nns  nun  die  Ver- 
wendung^ der  Oboen  im  Verein  mit  uuserm  bisherigen  Orchester 
leichter  und  sichrer  gelingen. 

Sollen  die  vereinigten  Bläser  Masse  bilden .  so  können  die 
Oboen  zunächst  als  blosse  Verstärkung  der  Klarinetten  mit  deusel- 
ben  im  Einklang  ^chrn ,  wie  in  No.  199,  oder  auch  in  Oktaven, 
wie  in  No.  201  und  in  der  umgekehrten,  ebenfalls  schon  S.  181 
betrachteten  Weise.  Auch  der  (seltnere)  Fall  ihres  Vereins  mit 
den  Flöten  ist  in  No.  207  schon  aufgewiesen  worden.  Inniger 
werden  die  Instramente  zu  einer  Masse  verschmolzen,  wenn  Flöten 
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Qod  Klarinetten  —  als  die  verwandtesten  Mbern  StiniBen  —  ein- 
ander Terdoppela  und  die  Oboen  verbindend  dazwiaeben  treten,  — 
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indem  sie  den  untern  Flöten-  und  obern  Klarinett-Ton  verdoppeln, 
wie  oben  bei  a,  oder  die  Klarinetten  verstärken,  weil  dies  ihrer 
Lage  znaagl«  oder  Zwischentöne  zwiscben  die  Flöten  oder  Klari- 
netten (letzteres  oben  bei  b)  einschieben  und  durch  dieselben  die 
Reibe  der  übereinander  gestellten  Harmonietöne  ausfüllen.  Treten 
sn  einem  solchen  Akkordaufbaa  nicht  bloa  ein  Paar  Höroer,  sondern 
aneb  noch  Trompeten  und  Posaunen:  so  entfaltet  der  Blifer-Cfaor 
•eine  ganze  Praebt.  Bine  kleine  Probe  davon  giebt  die  Einleitung 
snm  sweilen  Tbeil  von  Mos  arte  Onvertnre  lor  ZavberlHite. 
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llicr  legen  sich  zwei  iVlassen  an  und  in  einander;  erstens  die 
Röhre  ia  den  sechs  Oberstiniinen  dea  Akkord  voUaUndig  besetzend, 
die  Fagotte  deo  Graodlon  mehr  als  zwei  Oklaven  davon  eotferol 
nehmend;  zweitens  die  Bleche  in  voller  Lage  rom  Grondton  der 
Röhre  Ins  zoni  liersteo  Ton  der  Oberslimoen 


I 


RShre.      (flaielixeUiff)  Bleebe. 

dasn  und  in  die  Röhre  bioeintretend ,  das  Ganse  in  breiter«  voller 
Pracbl  der  Vielsüniniigkeil.  Dies  ist  der  Intention  des  Satses  voll- 
kommen angemessen.  Wäre  sie  aber  eine  andre  gewesen ,  wir^ 
ea  dem  Komponisten  nm  die  mögliehst  energisehe  Angabe  dieser 
Akkorde  so  thon  gewesen,  so  würde  ein  Zasammenziehen  der  krSf- 
tigernlastrnmente  in  die  Mitte  der  Harmonie«  etwa  in  dieser  Weise« — 


*)  Hitr  —  man  verglotehe  die  Aaai.  S*  14S  uad  difallgea.  MasiUakre, 

S.  177  —  tritt  der  Blecbchor  io  der  Aoordnuog  der  Partitur  unter  iea 
Cbor  der  Kohriastroroeote ,  weil  auch  in  ihm  der  Bass  vollständig  eotbaltea 
ift  QDd  nun  die  Oberstimmen,  diu  in  den  Rübreo  eutbaiUa «iad,  «ucb  die  oberste 
Stelle  (alls*  Masiklebre  S.  173)  erbalteu. 
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wirksamer  gewesen  sein.  Hier  sind  die  Molen  blosse  V^erdoj)|)luuj^ 
ihrer  Cnlerla^en;  die  Oboen  niiücbcn  ihre  Scharfe  mit  der  llellij;- 
keit  und  (■ei'tilllheil  der  Klariuellen ;  die  liörner  liabeii  die  uiÜMsige 
Quinte  des  Akkordes  (Th.  I.  S.  100)  aurgt'<4el)en  und  ihre  Kraft 
auf  die  Oklave  des  Grundtons  {;e\vorfen  ;  die  Posaunen  liaben  sich 
aus  ihrer  breiten,  prachtvollen  und  schöngeordueten  (S.  70,  Th.  I. 
S.  56)  Lage  auf  die  enlscheidendsleii  Akkordlöne  zuriickgezoj^en  ; 
—  ob  nicht  das  Zusaoimentrelen  von  Bass-  und  Tenorposaunc  zu- 
letzt auf  dem  hohen  b  übertrieben  heftig  und  dröhnend  sei?  — 
niuss  der  Sinn  und  Zusammenhang  der  ganzen  Komposilion  zeigen. 
An  dieser  Steile  bat  die  Bassposaune,  bei  dem  ersten  Einsatz  haben 
die  beiden  Oboen  und  die  Teoorposattoe  ihre  harten  Tonlagen  be- 
setzt; dies  ist  der  Gruod,  warom  die  Oboeo  nicht  auch  hier  die 
Klarinetten  blos  verdoppeln. 

Es  knüpft  sich  hier  noch  eine  Betrachtung  von  Wichtigkeit  an, 
die  nicht  früher  anschanlich  zu  raschen  gewesen  wäre. 

Schon  vieinütig  —  durch  die  ganze  Lehre  —  ist  auf  den  Sinn 
der  versehiednen  Intervalle')  hingedeutet  worden;  wir  haben  naracnt- 
lieh  lingst  W  erkennen  Anlass  gehabt,  dass  von  den  im  tonischen 
Dreiklang  euthaltnen  Intervallen  die  Oktave  Verstärkung  nnd  Be- 
krlltignng  des  Grondtons  ist,  die  Terz  einen  fest  bestimmten ,  ein» 

*)  Yergl.  Allg.  Matlklehre  dei  Verf.  S.  SU. 
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griÜMideii  Rmkter  bat,  die  Sezle  sanft»  flieuend,  die  gemilderte 
^  fjnikebniDg  der  Terz  ist,  die  Qainle  ein  weit  —  in  das  Unbestiaimte 
hblSnendes»  vnd  daraoi  in  sieh  sellter  nicht  hestinnites  Wesen  hat» 
Dass  dieser  Sinn  der  lotenralle  nicht  bios  in  der  Melodie,  sondern 
anch  in  der  Harmonie  zom  Ausdrock  kommt,  dass  —  nm  nur  ein 
einziges  Beispiel  zu  gehen,  der  Dreiklang 

a«  b.  c.  4. 
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mit  verdoppelter  Ters  (a)  von  dieser  Terz ')  überschrien  and  selbst 
schreiend,  mit  obenliegender  Terz  (b)| scharf  eio greifend,  ohne 
Quinte  (c)  heller  tönend  wird,  als  mit  der  eingemischten  Quinte  (d) 
und  am  mildesten  wirkt,  wenn  (e)  alle  Intervalle  in  weiter  Har- 
monie sich  auseinander  setzen,  —  ist  bekannt.  Daher  greifen 
die  Posaunen  in  No«  211  fester  ein,  als  in  No.  209,  weil  sie  sieh 
auf  Grundton  und  Terz  beschranken;  und  die  Horner  treten  schla- 
gender mit  dem  Grundton  als  mit  Grondton  und  Quinte  ein. 

Aber  deY  Ausdruck  der  Intervalle  macht  sich  auch  in  ihrer 
Anordnung  in  der  Inslrumentalion  gellend.  Wenn  man  starkschal- 
lenden Instrumenten  weichere  oder  weniger  entschieden  eingreifende 
Intervalle  giebt,  so  schwächt  man  ihre  Wirkung.  Der  Eintrilt  def 
Klarinetten  und  obern  Posaunen  in  No.  211  mit  einer  Sexte  kann 
daher  schon  nach  dem  Karakter  des  Intervalls  nicht  die  Kraft  der 
nachfolgenden  Terz  haben,  auch  abgeselio  von  der  Erböbung  der 
Tonlage. 

Hiermit  haben  wir  nun  einen  IJeberblick  über  die  nüchstwich- 
lig^en  Anwendungen  der  Oboe  im  Verein  mit  deo  andern  Blasin- 
strumenten, namentlich  über  ihren  Heilrill  zu  der  Massenwirkung. 
Dass  sich  nicht  alle  Kücksichten  vereinen,  selbst  für  einen  einfachen 
Zweck  nicht  alle  Slellungea  oder  Vorlheile  gleichzeitig  benulzen 
lassen,  ist  leicht  einzusehen.  So  treten  /■  ß.  in  ]\o.  211  die 
Oboen  Anfangs  iu  ihren  tiefsten  Tönen  (S.  lüG)  und  enggeschlos- 
sen (S.  118)  im  Intervall  einer  Terz  auf.  Aber  diese  Terz  ent- 
hält die  Quinte  des  Akkordes  (S.  188)  und  die  erste  Oboe  kann 
nicht  die  erste  Klarinette  verdoppeln  (vS.  185);  nachher  geschieht 
dies,  aber  die  Oboen  haben  ihre  schalislärkste  Lage  verlassen. 
Welche  Seile  nun  der  Komponist  benutzen  will,  das  moss  er  in 
jedem  einzelnen  Fall  nach  Sinn  und  Stimmung  desselben  — >  nnd 
nach  dem  Gang  seiner  Stimmen  erivägen.  £s  würde  den  Floss  nnd 
die  Kraft  des  ganzen  Satzes  beeinträchtigen,  wollte  man,  nm  in 
jedem  einzelnen  Moment  die  günstigsten  Lagen  und  Inleryalle  zn 

')  Th.  1.  S.  134. 
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Husen,  die  Stimmen  willkübrlich  ond  gegen  die  Gesetze  der  Meie» 
die  «od  Slimmfiifaniog  liw  vmä  her  reiMes*  Vielmebr  komeieii  wir 
aof  einen  der  wicbügslen  Gnindsitze  (S*  153)  snrfiek  nnd  wellen 
die  mdglidist  einfache  Gestallnng  nnd  Führung  der  Blifer 
gesetzt  znr  Pflichl  machen 


Vierter  Abschnitt. 

Zutritt  der  Pikkolfldten. 
Die  Pikkolflöte  steht  gegen  die  gewöhnliche  Flöte  im  Vierfuss- 
ton» mithin  eine  Oktav  höher.  In  dieser  ihrer  höhern  Siellong  zeigt 
aber  ihre  Tonreihe  dasselbe  Verbältniss  der  SchallsiSrke ,  das  wir 
(S.  158)  an  der  grossen  Flöte  erkannt  haben;  ihre  unterste  Oktave 
(geschrieben  die  eingestrichne,  der  Tonhöhe  nach  die  zweigestricbne) 
ist  schwach  und  hohl  oder  Verblasen ;  ihre  mittlere  Oktave  (lillt  sich 
zu  stärkerm  Schall;  ihre  höchste  Oktave  wird  slatk,  ja  hart,  grell 
und  durchbohrend. 

Hiernach  bestimmt  sich  ihre  Stellung  sowohl  zur  Flöte,  als  zu 
den  andern  Rohrinstrumenlen. 

In  der  Regel  wird  sie  geschrieben  werden  im  Einklang  mit 
der  Flöte,  also  eine  Oktave  höher  ertönen  und  hiermit  die 
angemessne  Klangstärke  haben.  Wollte  man  wirklichen  Einklang 
beider  Instrumente  erzwingen,  so  müsste  man  die  PikkoUlöte  eine 
Oktav  liefer  schreiben,  wie  hier  — 

«.    (BtM  OkUve  hbber  ertönend.)  b. 


Flaato  piccolo 
Flaoto. 


bei  a  geschehen.  Allein  es  ist  hiervon  keine  günstige  Wirkung 
abzusehn;  die  Pikkolllöle  würde  zu  Anfang  mit  ihrer  matten  Tiefe 
der  Schallkraft  der  grossen  Flöte  eher  Abbruch  ihun,  nachher  ihr 
nicht  zu  grosser  Kraft  verhelfen.  Es  wäre  besser  gewesen,  zwei 
grosse  Flöten  im  Einklang  gehen  zu  lassen,  wenn  einmal  die  Flole 
durchaus  von  einer  andern  Flöte  im  Einklang  verdoppeil  werden 
sollte.  —  Wenn  auf  den  ununterbrochnen  Forlgang  weniger  an- 
kommt, oder  derselbe  nncli  durch  andre  Instrumente  aufrecht  erhal- 
ten wird  (z.  B.  durch  die  Violinen  im  Einklang,  Klarinetten  und 
Oboen  in  der  tiefen  Oktave),  dann  kann  man  die  Pikkolllöten,  wie 
oben  bei  b,  erst  im  Einklang,  dann  in  der  tiefen  Oktave  mit  den 
Flöten  rühren.  Nun  aber  wissen  wir,  dass  die  Flöte  im  Verein 
mit  Klarinetten  und  Oboen  gleichsam  als  ein  Vierfoss-Instronent  so 

*)  Hiersa  der  AahiDf  K. 
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btfrufateii  i§lf  wcoii  iie  kriftigf  wirken  foU.  Zn  ihr  siebt  wimkr 
die  PikkoMöle  in  Vierfosstoo;  folglich  oiMf  sie,  an  krttflig  einiii- 
greifeD«  za  den  Klarinellen  und  Oboen  ds  in  Zweifosilon  stehend 
helrieblet  werden ,  wird  sie  also  nit  den  grossen  Ftöten  in  Cid* 
klsng  gesehriebeo>  nn  eine  Oktav  hSher  wie  sie  ond  zwei  Oktaven 
b$ber  wie  Klarinellen  ond  Oboen  zu  erlöneo.  Es  bedarf  hierza 
keines  besondern  Beispiels.  Sollte  irgend  einer  iinsrer  Salze,  — 
r.  B.  der  dem  Mozarl&chca  Salze  (mil  Heber  li  eil>ung  der  Kraft) 
uachgelnldi  if  in  So.  211,  —  noch  durch  Pikkoldöteu  verstärkt  wer- 
den:  so  u  ünit'  ojao  sie  über  die  Flöleu  zu  stellen  und  mit  densel- 
ben im  FinUaag  zu  setzen  liabeu. 

la  dieser  durch  die  Rücksicht  auf  das  Tonische  gebotenen  Be- 
handinng  nehmen  aber  allerdings  die  Pikkolflöten  mit  dem  kiesel- 
harten, grell  und  spils  eindringenden  Klang  ihrer  Höhe  eine  solche 
üeftigkeil  an,  dringen  durch  diese  ond  ihre  isolirte  Höhe  mit  sol- 
cher Gewaltsamkeit  hervor^  dass  niebt  nur  die  Schallkrafi  des  Gan- 
zen bedeutend  gesteigert»  sondern  sehr  leicht  die  Masse  der  tiefer 
liegenden  Diskant-Inslmmente  überschrieen  wird  ond  die  Pikkolflö- 
len  gieichsan  (nr  sich  allein  gehört  werden,  ohne  eigenllieh  nit  der 
Gesanntnasse  in  Eins  so  versebnelzen.  Der  Konponisl  bat  sweter- 
lei  sehr  reiflich  zo  erwSgen;  Erstens:  ob  seiner  Idee  die  Ver- 
slSrknng  und  Hirte  der  Pikkolfloten»  in  solcher  Weise  gebraocbtt 
llberbaopl  zusagt?  —  ond  Zweitensi  wie  er  die  öbrige  Masse 
der  Instrnnente  znsannenselzen  nnd  behandeln  will,  damit  sie  einen 
genügenden  Untersalx  fSr  die  Pikkolflölen  biete  nnd  dieses  nöglich 
mache,  iiiil  ihnen  zu  verschmelzen?  Nur  die  zweite  Frage  beschäf- 
tigt MÜS  hier;  die  erste  muss  in  jedem  einzelnen  Fall  oacb  der  be- 
sondern Intention  des  Komponisten  entschieden  werben. 

Sollen  nlso  Pikkolflöten  in  ihrer  voWvn  Hrafl  wirken  und  doch 
uicbt  vordringlich  und  vereinzelt  lioraiisireleu ,  so  muss  vor  allen 
Dingen  das  Orchester  zahlreich  giriu^r  besetzt  sein,  um  den  Zu- 
tritt dieser  heftigen  Organe  zu  tragen  und  erträglich  zu  machen. 
Abgesehen  von  den  uns  für  jetzt  noch  unzugänglichen  Inslrumenien 
Wörde  also  der  Verein  von  Flöten,  Oboen,  Klarinetten,  Fagotten  und 
Konlrafagolt,  ferner  ein  Toller  Blechchor,  —  wenigsUos  Hörner, 
Trompeten  und  Fenken»  wo  möglich  auch  Posaunen,  —  ratbsam 
werden.  Könnten  zo  den  gewöhnlichen  Klarinetten  noch  andre  von 
höherer  Slinnnng»  zn  dem  gewöhnlichen  Uoropaar  ein  zweites  tre- 
ten, sUlt  der  grossen  Flöten  Terzfiöten  genomnen  werden :  so  würde 
dn  noch  tiiebtigerer  CJnterban  gewonnen. 

Sodann  nnss  im  Salze  selbst  für  eine  kr&ftige  Mitiellage 
in  der  Harnonie  (Th.  I.  S.  147)  gosorgt  werden.  Bisweilen  wird 
nchon  der  Verein  von  Oboen  nnd  Klarinetlen  in  Einklang  nnd  von  Fa- 
gotten in  der  liefern  Oklave  diesen  Zweek  erfüllen;  neistens  aber 


Digitized  by  Google 


198 


werden  die  Blech-Ioslraoiente  die  Mitte  der  Harmonie  sa  stSrkeOt 
oder  aoeh  (wie  in  dem  Mozartacheo  Salie  No.  209)  allein  zu  be- 
aetcen  haben. 

Endlich  mos«,  ao  weil  ea  der  Gang  dea  Ganzen  zolXsat,  eine 
engere  Verknüpfung  dea  hohen  Regiatera  (Ftötcn  nnd  Pikkolflfilen) 
mit  der  nntera  Lage  befördert  werden,  indem  man  die  geeignetsten 
Inatrnmente  hoch  genug  legt,  um  den  Pikkolflöten  und  Flöten  näher 
£U  kommen.  Hierzu  bieten  sieb,  wenn  nicht  besondre  höhere  Kla- 
rinetten (in  Es  oder  F)  vorhanden  sind,  als  die  geeignetsten  Instru- 
mente die  Oboen  dar,  die  durch  ihre  spilzeindringende  und  im  Klang 
so  unlerscheidbar  hervortretende  Höhe  sich  geilend  machen  und  vrr« 
bindern,  dass  die  Pikkolllöten  allein  zu  stehen  scheinen.  Doch  kann 
auch  unter  Umständen  eine  enlge;;engeselzle  üeh.indlunj;,  die  Stel- 
lung der  Oboen  in  ihre  markige  Tiefe  und  der  HlarioeUeu  in  ihre 
durchdringende  Höhe,  zu  demselben  Hesullal  führen. 

Wir  zeigen  Beides  an  einem  unserer  früheren  Sätze,  No.  201. 
Sollte  derselbe  in  höchst  gesteigerter  Schailkraft  mit  Pikkoltlöten 
auftreten,  so  würden  wir  vor  allen  Dingen  noch  Flöten,  Trompeten 
und  Posaunen  zuziehen,  — -  vielleicht  auch  eine  höhere  Klarinette, 
Pauken  uod  ein  zweites  üoropaar.  Dann  könnte  er  —  eine  Stufe 
tiefer  gerüekl  —  so 
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••flrett«.  Die  Klariaellaii  biUlea  m  ihnr  heA^  ToaJift  im 
qachsleo  UntefMls  sa  den  FUlUn  «od  werdea  daliei  von  den  etirb- 
ilen  Sehallregjiler  der  Oboen,  also  in  der  antem  OkUv  vnieiYtutxti 
die  hSlieren  PofittDen,  die  Fagotte,  Tronpelen  und  Hüner  bilden 
die  MUlella((e.  Dae  Solo  der  Klarinetten  (Jtki  2)  nnlefstü'iKeo  die 
Oboen  in  Eieiüaog  mit  jenen;  so  fchärfen  sie  den  Klang,  während 
lie  ibn,  wenn  sie  in  der  lierero  OkUv  bliebeo,  den  Gang  v«rbrei* 
lero  und  belästigen  würden. 

Nun  Ire i eil  wir  oiii  demsclbeu  Salz  und  d&n&tiihtu  XnsLrenieO'* 
teo  eine  QuiirU  iiuher^  — 


die  Pisten  und  Klarinetten  liegen  weniger  bocb  and  einschneideni, 
Fagotte',  und  Oboen  unterstützen  aber  ilir  Motiv  in  der  Gegenbewo» 
gnng  nnd  zwar  letztere  in  der  Verkebrung,  die  den  Scball  der  Flö- 
ten und  Klarinetten  dnrcbschDeidet  nnd  dadurch  niässigt*  Das  Mo» 
Ihr  Takt  2  wnrde  von  Klannetten  nnd  Oboen  io  der  etwas  tiefero 
Lage  weniger  etark  gegeben  werden,  wird  eleo  dnrcb  verdopfelnde 
FlSlen  nnd  Fagotte  verstärkt.  In  Haoptnotiv  sind  es  besonders  die 
liShern  Posaunen  t  naeb  Lage  nnd  Fnhrnng,  die  eine  5te%emi^  In 

Marx»  Ronp.  L.  IV*  13 
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Vergleicb  tn  No.  tl4  bewirken»  liberhanpt  hat  tun  des  neoeii  Stls 
fiU  eine  Felge  and  Steigeroog  voe  Ne.  214  «Dsoseheo. 

Dms  man  nnn  diese  he&'gsie  Wirkung  der  PikkelflSten  aieht 
überall y  im  Ganzeo  nur  weniger  oft  beabsichtigt,  ist  leieht  la  er- 
messen. Far  minder  heftige  Schallmassen  begnügt  man  sich  daher 
entweder  für  die  ganze  Komposition  mit  einer  einzigen  Pikkolflöte, 
oder  lässl  —  wenn  im  Ganzen  ihrer  zwei  nölhtg  gewesen  —  io 
den  mildern  Stellen  die  zweite  Pikkoltlöte  pansiren. 

Die  \Vir  kiiM<;  einer  einzigen  Pikkolflöte  ist  bei  iler  bisher  in  das 
Au^e  g:erassteii  Anwendung  die,  dnss  die  Melodie  (Oberstimme)  eines 
Satzes,  von  »hr  iit  noch  höherer  Oklav  begleilel,  nicht  blos  stärker, 
sondern  auch  heiler  —  wir  möchten  lieber  sagen:  erbelller  oder 
besser  in  das  Liebt  gestellt  —  wird.  Das  Ganze  gewinnt  so  an 
Klarbeil  und  Stärke  in  der  llauplparlie ,  ohne  in  ein  schreiendea 
Darcbeinauder  ^cliiebcn  zu  werden.  So  würden  tlie  Salze  No.  214 
und  215.  wenn  man  die  zweite  PikkoJllöie  schweigefi  lip«ise,  weni- 
ger an  Schaltmasse  verlieren  ,  als  an  Bestimmtheit  der  Melodie  ge- 
Winnen;  sie  würden  civilisiiter  werden. 

Die  Beschränkung  auf  eine  einzige  Pikkolflöte  bietet  aber  so- 
gleioh  noch  eine  andre  Verwendung  dar«  lodern  die  übrigen  In* 
strumente  der  Regel  nach  Paarweia  —  and  in  den  atarkm  Partien 
meist  in  Verdopplungen  —  wirken  und  so  zu  einer  einzigen  Masse 
▼eraebmelzen ,  bleibt  die  eine  Pikkolflöte  veroiöge  ihrer  Einzelheil, 
ihrer  Tenhtfbe,  ihrer  eigenthümlichen  Klangweiae  als  eine  besondre 
Stimme  ateben  und  aoadert  sieh  ab,  nm  in  der  höchsten  Region 
einen  Gegensats  gegen  die  Melodie  an  bilden*  In  folgender  Stelle 
aoa  Beethovena  Siegs-Symphonie —  (Siehe  aebtasteheadet BelapieU) 

finden  sich  alle  diese  Wendungen  benntst«  In  ransebender  Praebl 
—  nicht  in  durchdringender  Kraft  oder  Heftigkeit  —  toll  sieh  der 

Triumphinaiach  entfalten  ;  daher  legt  Beethoven  alle  seine  Rohr-In- 
slrumente  (und  die  Slreinh-Inslruroenle  zumal)  in  Verdopplungen 
durch  vier,  und  mit  der  Pikkolflöte  durch  fiinf  Oktaven  breit  aus- 
einander; die  Klarinellen  in  die  eingestrichne  Oktave,  bekanntlich 
nicht  ihre  stärkste  Tonlage.  Die  Mitlellage  hallen  ausser  den  Kla- 
rinetten erst  vier,  dann  zwei  Hörner;  Trompeten  und  Pauken  (und 
Kontrabässe  tuit  deu  Violouceüeu;  heben  den  Rhythmus,, führen  und 
anterslützen  den  Raas,  gelegentlich  auch  (die  Trompeten  Takt  2 


4 

*)  S.  70  der  Partitar  von  „Welliaatoas  Sieg  oder  die  Schlacht  bei  Vitto- 
ria,**  bei  Steiner  in  Wim  fieraasppp^b^'n.  To  der  obigen  Aarühranfr  i»l  dea 
Streichquartett  aa spelassfu ,  üetseo  (ielRen  (zum  Tbeil  in  ihrer  Weise  fiparirt) 
mit  dt-n  Obueo  ,  die  BralsciieD  (sweiatinmig  gebraucht)  mit  den  Fa^ottea ,  die 
Bäaac  mit  den  Paakeo  geha.  Die  pMaoata  Iralea  afst  tpSlar  sa. 
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und  4)  die  Melodie.  Die  Pikkolflöte  nun  gehl*  Anfangs  im  Kinklaug 
mit  der  ersten  PlÖte,  liefet  aber  dabei  in  den  hellen  Tönen  ihrer 
zweiten  Oktave.  Dann  (Takt  8  bis  11)  legt  sie  sich  mit  einem 
Halteton  —  mit  Unterstützung  der  ersten  Trompeten  —  über  die 
Melodie  und  zuletzt  (Takt  11,  12)  schwingt  sie  sich  zur  Oktave  der 
ersten  Flöte  auf,  steht  also  zwei  Oktaven  über  den  Oboen  und  der 
in  der  Regel  den  Klarinetten  eignen  Tonlage. 

Nicht  immer  dient  indess  die  Pikkolflöte  als  Verstärkung  und 
Verdopplung  der  grossen  Flöten;  sie  wird  auch  an  der  Stelle 
derselben  angewendet,  wenn  ihr  Karakter  den  Intentionen  des 
Komponisten  besser  entspricht,  wenn  statt  des  selbst  noch  in  der  Höhe 
seine  Weiche  und  Rundung,  sein  flüssiges  Wesen  behauptenden  Flö- 
teoklangH  der  härtere,  greller  und  kurz  abspringende  Klang  und  die 
durchdringendere  Schallkraft  der  Pikkolflöte  der  Melodie  bnd  dem 
Ganzen  zusagen.  Die  oben  angezogne  Symphonie  von  Beethoven 
gewährt  uns  zwei  treßeude  Beispiele.  Dem  Schlachlgeoiälde  ihres 
ersten  Theils  gehen  die  Märsche  der  Engländer  (Rü/e  Britania)  und 
der  Franzosen  {Marlborough  s*en  vaten  guerre)  voraus.  Beide 
haben  statt  der  grossen  Flöte  eine  Pikkolflöte  als  Oberstimme.  Der 
englische  Marsch  setzt  ohne  Streichinstrumente,  so  — 
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ein  ;  erst  die  Scliluffsrofmel ,  die  wir  hier  abergeben,  wird  von  dem 

vollen  Orchester  (mit  Zutritt  der  Streicbinslrumenle)  wiederbolt  und 
bestärkend  erhoben.  Wie  »liesem  Marsche  das  Spiel  englischer  Trom- 
meln und  der  Signalruf  englischer  Tiompelen  (in  Es)  voraufgegan- 
gcn :  so  setzen  nun,  in  lebhafterer  üewejjung,  französische  Trom- 
meln ein;  ihnen  folgt  der  Signalruf  französischer  Trompeten  (in  C) 
nod  der  französische  Marsch  *)i  —  ebenfalls  ohne  Streichinstru- 

■enle  — ^  (Siebe  oebenstebeodes  Beispiel.) 

die  (nebst  grossen  Flöten,  in  der  höhern  Oktave  mit  den  Oboen  ge- 
bend) erst  bei  der  Wiederbolong  des  Marsches  solrelen  und  densel- 
ben ebenfaUs  bekr&fügt  in  finde  fnbren* 

Diese  beiden  Tonsitze  geben  uns  bei  all  ibrer  Einfacbheit  Man- 
ebei*lei  zn  erwägen  nnd  zn  lernen. 

Zunächst  hatte  der  Komponist  in  beiden  die  Angabe,  beide  zum 
Kampf  antretende  Nationalitäten  zn  karakterisiren ,  —  wobei  ihm 
allerdings  die  gewählten  Volkslieder  gliicklicben  Vorschub  leisteten, 
  in  beiden  Märschen  aber  dnrcbans  den  kriegerischen  (oder  viel- 
mehr :  soldatischen)  Ausdruck  festzuhalten.  Dies  Letztere  bestimmte 
ihn,  für  beide  die  Pikkolflöte  zur  Erhärtung  der  Melodie  zu  nehmen. 
Die  gev^äblleo  karakteristischen  Tonarten«  —  das  dunklere,  wei- 


*)  S.  11  der  Partitor. 
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chere  uud  feicriirhe  Esdar  für  Kn^land,  das  helle  etwas  schreicrische 
uod  Kcmulhlnse  Cdiir*)  für  Trankreich,  —  br^chleii  die  Pikkoinöte 
im  englischen  Marsch  ia  eiue  höhere  und  durchp^reifcndere  Ton-Re- 
gion ,  als  im  französischen.  Für  ietElern  die  PikkoUlöie  in  eine 
höhere  Oktav  zu  stellen,  hätte  übertriebne  Hefiitjkeit  und  Wildheit 
iu  den  Satz  gebracht  und  eine  weil  vollere  und  stärkere  Unterlage 
(8.  191)  bedinj^t.  alü  dem  Komponisten  hier  zufrän^lich  sein  konnte. 

Der  englische  Marsch  wird  nur  von  den  milden  Ä-KIanncLUii, 
von  Fii^^otten  und  weichen  is\v-Hörn»Tn  drei  oder  vierslinniii^^  \  or- 
gelragen, die  Melodie  aber  von  der  hochliegeudea  ersten  lilariDelte 
uod  der  PikknlAöte  hell ,  durchdringend ,  warm  zu  Gehör  ^ebraebu 
Iq  denn  französischen  Marsche  setzen  sieb  harte  C-Hömer  und, 
im  Einklang  mit  ihnen,  aUo  tiefliegend,  —  C-Klarinelten,  eine  Ok- 
tave höher  Oboen  (deren  härtlicher  etwas  schnarrender  oder  oiscin* 
der  Klaog  hier  unbedeekt  beraustriU)  unter  die  Pikkolflöte,  um  üW 
dem  fransdsich-eintönigeu  Fagottbasse  (man  denke  an  die  Orgelpuokt- 
AnPangr  so  vieler  französischen  Ouvertüren,  an  die  karakteristiseb 
nationalen  Musetten  des  andeH  ripmä}  die  Melodie  breit  noi  pm- 
aebig  —  mit  vielem  Aufheben  —  durehzuselzen. 

Beiden  Mineben  darf  das  kopfverdr«hende  Cbarivnri  den  Sot* 
datenwesens  niebt  ab(^ben  \  Triangel«  Beckeni  grosse  Trommel  mlis- 
sen  milreden.  Im  engliseben  Zuge  klingeln  sie  (namenilicli  der 
Triangel)  etaras  unscboldig  nebenher  $  im  französischen  Marsche 
schliessen  sie  sich  4em  Rbvtbmns  näher  in  nnd  setsen  sich  damit 
entscbiedoer  dorcb.  Dasselbe  thut  hier  die  IVompete  (deren  Fanfn« 
ronaden  Takt  4  nnd  —  im  letztern  redet  sie  gar  in  den  Fagott* 
baas  hinein»  ^  nicht  anbemerkt  bleiben  dürfen)  wabreud  sie  im  eog- 
lischen  Alarsche  mehr  willköbrlicb  nebenher  geht,  lustig  und  launig, 
nicht  eben  sehr  martialisch*'). 


Fünfter  Abbclmitt. 

VersfSrkangeii  da*  Hmnoni^nittsik* 

Bei  dem  alimübligen  Anwachsen  des  Chors  der  Rohr-lnstm<' 
mente  ist  deaüieh  geworden»  dass  es  uns  ffir  grosse  Maasenwirknng 
besonders  an  zwei  Stellen  noch  an  ansreiehenden  Orgauen  fehlt. 
Wir  haben  erstens  im  Chor  der  Röhre  nooh  nkht  Instrumente 


•)  AUg.  Musiklehrt  S.  ;n5, 
**)  Uier&a  der  Anbaog  M« 


Digitized  by  Google 


  201   

genüge  fiir  die  volle  Besetzung  der  MiUelslioimen,  während  die  hohe 
Tonlage  durch  Pikkoltlöten ,  grosse  Flöten ,  Oboen  und  Kiai  inetleo 
(deren  klüftigeres  Eingreifen  ja  ebenfalls  der  ÜÖbe  angehört)  ver> 
treten  ist.  Noch  weit  meiir  fehlt  uns  zweitens  eine  angemessene 
Besetzung  des  Basses  (in  No.  190  haben  wir  diesilbe  unbesiirnml 
lassen  nuissen)  Ha  dem  Kontrafagott  sowohl  rlie  Schalikraft,  als  Hel- 
ligkeit und  Bew  eglicbkeil  mao^U  um  den  Mittel-  imd  Oheralimmeii 
gewachseo  zu  sein. 

Genannt  haben  wir  fS.  125)  allerdings  für  die  Millell.tge  *) 
noch  ein  Instrument:  die  A  h  -  K  I  a  r  i  n  p  1 1  e  ,  noch  aber  sie  nicht 
gebraucht,  weil  mit  jeder  V  er.slariuni^  dor  hohem  Tonlagen  die  Da- 
ftolänglichkeit  der  Bassbesetzung  sieb  emptindticher  geniacbi  bäiie. 

Unter  solchen  l!mst'anden  wird  die  Miltellage  vom  Chor  der 
Blechiosintmeot«  (S.  187)  vertreten  und  kann  die  BaMfWMUiie  dai 
fiass  verstärkeo.  Allein  auch  das  ist  nicht  immer  anwendbir  uml 
ausreichend.  Wir  bedürfen  einer  Verstärkung  im  Cbor  der  Bobr- 
Instrumente  aelber;  und  diese  finden  wir,  abgeseba  Yon  den  All- 
ktarinelten  und  allen  mal  acbon  anfgefiihrten  Organen ,  in  folgen- 
den Inalromeniea. 

A.    Für  die  Mittellag  9* 
1«  Das  Bassetborn. 

Das  Bassettiorn  (como  dt  hasseffo)  ist  eine  Klarinelle  von  län- 
gcrm  Rohr  und  df  sshalb.  um  bequemer  gehandbabt  werden  zu  kön- 
nen, in  einen  stumpfen  Winkel  (in  ein  Kitte)  gebrochen,  unten  in 
einen  elliptisch  geöffneten  Schallhecher  iroo  Metall  ausgehend. 

Vermöge  seiner  grossem  Länge  steht  das  Bassftborn  eine 
Qointe  liefer,  als  die  C-Klarinetle.  Hiernach  würde  ihr  Tonsy- 
stem  in  der  Tiefe  bis  zum  grossen  ^  reichen;  durch  swei  be- 
sondre Klappen  sind  ihr  aber  noch  zwei  tiefere  Stufen,  gross  F 
nnd  6»  gecfeben  worden.  lo  der  Höhe  erstreckt  sich  ibre  Ton- 
reihe TOQ  gross  j4  chnMoatisch  bis  zna  dreiges«  ri ebenen  C|  — > 
oder  selbst  /.  Da  aber  die  Höbe  wegen  des  dünnem  Blatts  in 
Mnodstficke  des  Basselborus  weniger  gut  anspricbl»  aneb  leiebt  un- 
rein iotootrt»  so  ist  es  ratbsam,  das  flnstmaieal  nicbt  b6ber»  als 
bis  sitni  dreiges trieb nen  c  lu  gebraneben. 

Nack  der  Weine  der  wirklichen  RIarinellen  werden  die  Töne 
des  Bassetborns  nach  dem  Normal  C  im  Violinseblissel  notirti  er* 
sebdnen  aber  eine  Quinte  tiefer.  Das  Tonsystem  würde  also  so  — 


•)  Genanot  ist  aocli  fdr  den  Bass  (im  Aohaog  F)  die  BtJisklariaatta* 
Sie  würde  tber  eheDralls  oiclit  genu^ien^  abgetekea  daren,  4atStte  wsaif  Vtr- 
braiut  ist,  jB«a  als«  aicbi  wohl  tliat,  aof  sie  ta  reabata. 
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11  GehUr  kamneD. 

Ün  äbrigeng  für  tiefe  Tdne  ^ie  Menge  der  Nebettliniea  so  spa* 
m,  bedient  man  sich  Tür  die  tiefere  Tooreihe,  etwa  vom  kleinen 
y*an,  dea  UasitscblüsseU ;  dann  aber  wird  eine  Quarte  tiefer  notirt. 
Hier  — 

Wirklich«  Tonhöhe. 


a«  tonnone.  l, 


321  < 


I  Notirung  im  Tiolin-Schlüssel. 


Notirung  im  Bass-SchlüsseL 

m  
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sind  beide  Schreibweisen  mit  der  von  ihnen  ausgedrückten  Tonhöhe 
zusammen^estelll. 

Die  Behandlung  des  Basselhorns  ist  gleich  der  der  Klarinclle, 
doch  aber  die  Schwierigkeit  grösser,  weil  das  Inslrumeut  unbeque. 
mer  zu  halten  und  die  Tonlöcher  weiter  von  einander  liegen.  Die 
tiefsten  Töne  (gross  F  und  G,  geschrieben  c  und  d)  können  nicht 
gebunden  werden,  oder  schnell  auf  einander  folgen,  weil  die  Klap- 
pen beider  mit  dem  rechten  Daumen  gegnüen  werden  müssen. 
Ueberhaupt  wird  man  die  Tiefe  nicht  zu  schnellern  Laufen  u.  s.  w. 
brauchen.  Wie  die  Klarinette»  so  liebt  auch  das  Bassetborn  die 
^-Tonarten. 

Die  Schallkraft  des  Instruments  ist  der  der  Klarinette  fiber- 
legen, entwickelt  sich  aber  besonders  in  der  Tiefe  bedeutend.  Der 
Klang  ist  allerdings  dem  der  Klarioetle  sehr  äbolicb,  hrat  aber  ver- 
möge der  Grösse  des  laslrnments ,  seines  dünnern  und  daher  star- 
ker schwingeoden  Blatts,  ^  auch  die  Brechnng  des  Rohrs  im 
Knie  und  der  angesetzte  metallne  Schallbeeber  mögen  wobi  mitwir- 
ken, —  ein  dunkleres,  sobattigeret  Wesen,  aebr  Bebnng  (lissl  die 


*)  Neuere  BtMelböroer  babeo  aucti  ^ro««  Fi$  aod  Gii ,  mitkio  die  gtoae 
Tooreihe  ehroBatiieh  voUitlodig. 
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Schwingungen  des  Blatts  deotlicher  vernehmeo),  mehr  nasale  Be- 
legtheit und  erlangt  selbst  in  den  hohen  TonregioDen  die  reine  Hel- 
ligkeit der  Klarinette  nicht  ganz. 

So  vereinigen  steh  Tonlage ,  mindere  Beweglichkeit  ond  das 
Eigenlhiimliche  de««  Sfh?il!s  und  Klan^^es,  dem  Inslrumpnt  pin  dtink- 
Icrea  Wesen,  einen  trübern  aber  dabei  pa(hplischern,  schwermülhi- 
gern  Ausdruck  zu  geben.  Mozart  bat  io  seinem  Requiem  keine 
andern  Rohrinstrumente,  als  Fagotte  und  Bassethöroer  gebraucht, 
letztere  auch  sonst  (nAmeollieb  im  Titus)  mit  Vorliebe  und  gUickli- 
cfaer  Auflassung  —  wie  nao  bei  s^eheoi  Meister  seboo  Toraottelsl 
—  gebraacht. 

2.    Das  englische  Horn, 

como  wglB$€^  aoeh  früher  (z.  B.  yon  Seb.  Bach)  Oboe  dt  caccut 
genannt,  ist  eioe  grössere  Oboen*Art,  wie  das  Bassethorn  in  ein 
Knie  gebrochen,  oder  aneh  von  oben  bis  unten  so  einem  flachen 
Bogen  geforoit.  Gleieb  den  Bassetbom  wird  das  englische  Horn 
notirl,  wie  die  Oboe,  giebl  aber  die  notirten  Töne  «ine  Qiinte  tie- 
fer  an.   Sein  Tonsysten  gebt  in  Pfoten  von 
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also  der  wirkliehen  Tonnng  naeh  von 
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diroiattiscii  Jbi»  oder  gar  («ber  •«litti)  bis 


hinauf ;  die  höchsten  Töne  sind  aber  bedenklich  und  zugleich  ent- 
behrlich, weil  man  sie  weit  bequemer  und  sichrer  —  und  dabei  von 
ähnlichem  Hlan^  auf  der  Oboe  haben  kann.  Am  besten  wirkt  das 
Instrument  vom  eingestrichenen  e  bis  zweigestricboea  dem  Tone 
nach:  vom  kleinen  a  bis  zweigestrichnen  d. 

Die  Schallkraft  dieses  Instruments  ist  grösser  als  die  der 
Oboe^  der  Klang  ist  dem  Oboenklang  am  verwandtesten,  aber  kör- 
niger und  bedeckter  zugleich ,  von  logubrem  Ausdmek.  Die  An- 
sprache des  Instroments  isl  schwerer,  erfolgt  langsamer;  es  ist  da- 
her nur  für  langsamere,  einfaebe  Weisen  oder  Begleitoogsfiguren 
wohl  geeignet 


*)  la  dte  deetsebeo  Orebailera  ist  das  englische  Horo  nor  feiten  (wobl 
nnr  in  eiaigte  der  gr6sat«B)  m  habts ;  es  iat  als«  badeikllab,  avf  daaaalbe  se 

recboea. 
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B.   Für  den  B  a  s  s. 
3.  Der  Serpent. 

Der  Serpent  oder  das  Schlaugenrohr  bat  den  Namen  von  sei- 
nem schlangenartig  t;p\viindiicii ,  weiten  und  bald  sich  noch  erwei- 
ternden, dann  aber  ohne  Schaliberher  endenden  Rohr.  Gr  wird  mil 
eipem  Mundstück  gleich  dem  der  Posaune  angebUien. 

Seine  Xonreihe  geht  von 

^  ^  ^  Chromat  itch  bit  |a  bi«   und  sogar 

ond  encheiist  ao,  wie  sie  hier  geschriebeo  ist.  Die  bScbsten  T5oe 
gelingen  eicht  jedem  Bliser;  nfae  Ibnt. deshalb  wohl,  es  nicht  höher, 
als  bis  zum  eingestriebnen  d  oder  es  zn  gebraachen. 

Seine  Schallkratl  isl  gross,  doch  nicht  gleicbmässig;  klein 
dj  a  und  eingestrichen  d  sind  stärker,  klein  des  und  es  schwächer, 
als  die  übrigen  Töne.  Allerdings  darf  man  von  einen  geschickteil 
Bläser  (wie  bei  der  Klarinette,  S.  121)  todern,  dass  er  den  Unter- 
schied ausgleiche  und  Stärke  nnd  Schwäche  nur  nach  dem  Sinn  der 
Komposition  vertheile;  immer  ist  es  jedoch  gut  zu  wissen,  wo  man 
besondre  Stärke  findet  nnd  wo  man  nicht  anf  ihren  höchsten  Gmd 
rechnen  darf. 

Der  Klang  des  Serpenls  ist  schroif  und  raub  und  hat  bei  aTier 
Schallkraft  etwas  Dumpfes,  kann  aber  doch  in  der  höhera  lialfle 
des  Tonsystems  glatter  uud  heller  werden.  Hier  kann  man  dem 
Inslrumenle  sogar  bervorlrelende  Töne  oder  Molive  anvertrauen ; 
in  der  Ref^el  wird  man  es  aber  nur  in  \  erbindung  mit  andern  Bass- 
instrumenlen  trollen,  Kontrafagoll)  gebrauchen,  die  durch  seine 
Kraft  unterstülEl  werde»  ,  indem  sie  zugleich  seine  schroffe  Härle 
umhüllen  und  mildern.  Auch  mit  dt  r  Ba«»sposan!ie  kann  es  verbun- 
den werden;  allein  der  edlere  iMeiallklang  der  letisleri)  würde  dar- 
unter leiden  und  selten  wird  es  iiüifitg  sein,  einem  so  starken  In- 
strument mit  einem  ^Iok  hmächligni  zu  Hülfe  zu  kommen.  Nur  zu 
ganz  besondern  Wirkungen  oder  hei  sehr  grossen  instriuneatmasseii 
wird  ein  solcher  Verein  nöthig. 

Der  Serpent  bewegt  sich  gleich  allen  tiefen  und  dabei  scballvolleo 
und  ranhen  Instrumente  gern  langsam,  ist  jedoch  aocb  einer  lebhaf- 
tem Bewegung  fähig,  kann  k.  B.  diatonische  Läufer  in  der  Schnel- 
ligkeit von  Secbszebnteln  etwa  in  Attegro  moderato  ansfihren. 

Chromat i«iche  Gänge  lassen  sich  nicht  schnell  und  nicht  weil  machea. 
Im  Allgemeinen  sind  die  ^-Tonarten  leichter  zu  behandeln. 
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4.  Die  Ophikleide. 

Sie  besteht  aus  zwei  weiten,  naebArt  des  Fagottbaues  neben  ein- 
ander liegenden,  unten  durch  einen  Bogen  verbundnen  Rohrstücken, 
deren  eines  in  die  geschlungiie  cage  Röhre  des  Mundstücks ,  deren 
anderes  in  einen  weiten  Scballbecher  ausläuft.  Das  [i)sirunicnt  i&i  von 
Messing  (oder  auch  Knpfer)  «gebaut,  aber  raii  Tonlochern  und  Klap. 
pen  vergehen  und  (iesshalb,  wie  nach  seiner  ganzen  li.mart  (die 
eigentlich  ein  ver.stärktes  und  erweitertes  nietailaes  Fagott  darsielii) 
fuglicher  zu  den  Rohr-  als  Biectiinstrumenten  (S.  Iii)  zu  zählen. 

Ihr  Tousystem  geht  von 


^—  duronatitdi  hit  fa  sellMt  hh 

kann  aber  nur  bis  zum  eingesirichnen  g  oder  a  sicher  benutzt  werden. 

Die  Schallkraft  des  Instruments  ist  ^^ros8,  der  Klari;^^  rauh» 
dumpf  und  in  der  Höhe  wildheflig.  Es  hl  nur  in  lari^^samer  Bewe- 
gung und  einfacher  VV^eise  zur  Unterstützung  des  Baasea  bei  grosser 
Besetzung  der  Harmonie  zu  gebrauchen. 

Abarten  der  Ophikleide,  —  die  Ait-Op hikl^'de ,  die  Kon- 
irabass-Ophiklei'de  (sechszebnfüssig)  dann  das  Hass-Instrniiienl 
Bathypbon  (nach  der  Klarinette  gebildet)  dürfen  bei  Seile  ge- 
lassen werden,  da  sie  ansefs  Wissens  in  Deutschland  noch  keine 
ausgebreitete  Anfnahoie,  wenigstens  keine  Stelle  in  grössern  Kanst- 
werken  gefenden  beben.  Der  Bsss-Opbikleide  bedient  sieb  unter 
aDdem  Meier  beer  in  den  Hngennlten  zur  Ventlrkiing  des  Po- 
sannenebors,  in  dem  sie  mit  der  Bassposaune  bald  im  Einklang, 
bald  in  der  liefern  Oktave  geht.  Selbst  bei  den  MiUlair-Musik- 
cbüren  ist  sie  von  der  Tnba  nod  dem  Bombardon  (denen  die  Blä* 
ser  allgemein  grössere  Branebbarkeit  beizumessen  seheinen)  ver- 
drilngt  und  wird  nur  beibehalten»  wo  man  einmal  das  Instrument 
beulst  und  die  Rosien  einet  aenen  Ankaufs  sebeut 

5«  Das  Bassborn, 

anch  englisehe  Basshorn  (como  bmo)  genannt,  ist  ein  fsgollsrti« 
ges  Instroment,  dessen  Rohr  von  Holz,  knrz,  aber  weit  und  unten 

verschlossen  *),  oben  in  einen  weiten  Schallbecher  von  Messingblech 
ausläuft  und  mit  einem  S  (wie  das  Fagott,  aber  weiter)  auf  diesem 
aber  durch  ein  posaunenarliges  (kegelförmiges)  Mundstück  von  El- 
fenbein oder  Horn  angeblasen  wird.    Sechs  Tonlöcber  und  eine  bis 


•)  DiestT  Vfirscbloss  verdoppelt,  wie  bei  gedeekteo  Orgelpfeifeo 
(ail^.  Muttiklebre  S.  167)  die  Tiefe  des  Instrnmeats,  macht  aber  den  Rlaug  oocb 
dampfer,  ab  er  okaeUa  h«i  im  Wdlo  aad  tositlgea  Raastnihtiae  isia  wiria» 


  SM   


i  Klappen  gdien  dem  Instroineiii  eine  TolbliKnilige  Tonleiter  ?on 

r 


IJlodpr  icdenfalls  f^chromaliscl»  bis     oder       oder  auch 

in  der  es  sich  in  massiger  (jeschwindiykflt  und  nicht  verwirk elten 
Figuren  bewegen,  besonders  in  einfaclier  Stimmiübrung  und  lang- 
samer Bewegung  zur  Unterstützung  des  üasses  wohl  %'erwenden 
lässi«    Am  bequemsten  sind  ibm  die  Tonarten  und  E$* 

dnr  und  ihre  Parallelen. 

Der  Klang  des  Instruments  ist  dumpf  und  dabei  doch  vor* 
dringlieli  dnrcb  die  erheblirhe  Schallstärke.  I£s  iit  in  nenesler 
Zeil  Ton  den  Toben  und  Booibardons  meist  verdrängt»  ancb  unser« 
Wissens  im  grossen  Orcbester  nie  su  erbebiieher  Anwendung  ge- 
kommen. 

6.    Das  Bombardon 

endlich  ist  der  Basstuba  in  Bauart*)  und  Wirkung  ähnlich  und  hat 
einen  Umfang  ¥on 

wo  nicht  noch  höher.  Die  tiefern,  der  Tuba  erreichbaren  Töne 
sind  auf  dem  Bombardon  iheils  unerreichbar,  theils  schlecbt,  die 
Höhe  dagegen  soll  es  leichter  und  biegsamer  haben,  al.s  die  Tuba. 
Ueber  die  gegenseil i^^en  Vorzüge  beider  Instrumente  ist  nichts  Si- 
cheres milzulheilen.  Jeder  üiascr  belobt  das  seini^e  und  schilt  das 
andre  roh  und  plump;  vielleicht  haben  beide  Theile  recht.  Ira  gros- 
sen Orchester  sind  beide  Inslrumenfe  wenigsten  in  deutschen  Wer- 
ken unsers  Wissens  nicht  einheirnisch  geworden. 

Zu  diesen  Verstärkungen  treten  nun  noch  ab  blosse 

G.    Schall-  utid  lilartgwerkseuge, 
folgende  instrumeate* 

7.    Die  grosse  Trommel 

(Gran  tamburo )  bekanntlich  von  Holz  gebaut,  mit  einem  leder- 
umbüllten  Schlägel  zum  Schallen  gebracht,  von  tiefem  aber  niclil 
tonbestimmtem  dumpfem,  mächtigem  Schalle ,  gewöhnlich  auf  einem 
liniensystem  mit  Bass-Schlässer*)  notirl. 


*)  Das  Sonbardoa  hat  drei  Veottle,  di«  Toba  laaf,  tMbf,  aiebao. 
)  Die  VomiebsHOf  das  ^  ia  No.  %\1  ist  wobl  eia  DroakftbUr  ia  4mt 
Partitv. 
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8.    Die  Rollirommel 

(tamburo  rulante)  eine  längliche  aber  enge  Trommel  von  Holzge- 
häiue^  mit  zwei  Trommelstöcken  geschlagen,  ohne  bestimmte  Ton- 
lidhe  gewöbnlkh  zu  dumpfen  Wirbel  gebraucht,  ehenfalli  im  Bass- 
•eUfissel  Dotirl.   Die  Wirbel  werden  mit 

tr  

angeaeiebnet,  korie  einfache  oder  mehrfache  Vonchllge  mit  kleinen 
Neten, 

wie  in  gewöbolicher  Notenschrift. 

9.   Die  Militairtrommel 

{ tamburo  müitare)  von  bekannter  Bescbafieobeit ,  notirt  wie  die 
RoUtromoiel. 

10.  Der  Tamtam')»  • 

eine  groMe  kesielförmige  Schale  von  eigenthümlich  zuMmmeege* 
aeUtem  Glockengot^  in  der  Tenor-  oder  Altlage  jedoch  ohne  be- 
stimmte Tonbäbe,  machtvoll  metallen  schallend  nnd  lange  nacbhal-  < 
lendy  mit  irgend  einer  Note  auf  einem  der  Liniensysteme  oder  anch 
dnreb  ein  blosses  Zeichen  von  beliebiger  Formi  n«  B. 

^  oder 

Migesebriehen. 

11.  Der  Triangel, 

{Triangolo)  das  bekannte  in  ein  offiies  Dreieck  ;;ebogue  Sub-In- 
stroinent  von  Suhl,  das,  mit  einem  Slablgrißel  angeschlagen ,  (ein- 
und  glockenhell  klin«!^ende  S(  halle  von  bober,  nicht  näher  zu  bc-. 
Stimmender  Tonlage  giebt  und  im  Violinscbiüssei  notirt  wird. 

Vi,   Die  Becken, 

(ptatti,  cinelli)  die  ebenfalls  bekannten  Metallschalen,  die  zn  klir. 
reodem  Schall  zusammengeschlagen  und  im  Yiolinscblüssei  notirt 
werden  '*). 


*)  Das  loitroment  Ut  cMacsifebac  Ürspmoipi ,  aoscrs  WliMaa  satrit  vaa 

Spantini  in  <?piopn  Oprrn  ontf  von  C  h  p  r  u  b  i  n  i  in  seinem  Requiem  gebrtBcbl. 

**)  Der  türkische  Mond  (SchelkDmood,  MohamedfCaliBe)  iit  ron  dar  JiUitair* 
Biatik  h«r,  die  iho  aUeio  gebraaclit,  bckaaot. 
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Sechster  Abschnitt. 

Die  ZttsammenstelluDg  grosser  Harmoniemusik. 

Fassen  wir  non  slle  allmählig  aufgeföhrteo  histroneDle  für  Har» 
moniemasik  sasanmeo,  so  fiodeo  wir  ailerdiogs  dereo  eiee  grosse 
Zahl  TOD  der  oiaanigfalligsten  Bescbaffenheil.    Wir  haben 

t.  den  Chor  der  Bleehiostromeote» ' 

2.  den  Chor  der  VeDtÜinstroaiente« 

3.  den  Chor  der  Rohrieslrttoiente, 

4.  eine  Reihe  von  Schlag-  und  Seballorganen; 

Sie  alle  kennen  möglicher  Weise,  wenn  es  aedi  f  ielleiehl  noeh 
nie  gesehehen  ist  und  äusserst  selten  ralbsan  sein  dilrfte»  —  nn 
einem  Satze  mit  einander  verbunden,  oder  nns  allen  vier  Chören 
kann  eine  Auswahl  getrofTen  werden.  Dies  ist  das  Häufigere  und 
der  nächste  (jegcnsland  unsrer  Betracbluog. 

Es  IragL  sich  zunächst  also :  welches  ist  die  zweckmässtgste 
Aaswahl  und  Zusammenslellung  für  grosse  üarmoiiicwirkuogen  ?  — 
Dagg  hier  nicht  allgemein  anwendbare  Verzeichnisse  von  dem ,  was 
man  tLchmen  müsse  oder  nicht  .nehmen  dürfe,  zu  erwarten  sind, 
weiss  der  mit  unsern  Grundsätzen  Vertraute  schon  voraus.  Es  kön- 
nen nur  allgemeine  Gesichtspunkte  *)  atif^peJcllt  wmlcn,  uach  «ienea 
in  jedem  einzelnen  Falle  jeder  sich  zu  beslimmni  hat.  Diese  Ge- 
sii-htspunkte  aber  ergeben  sich,  wenn  wir  uns  (iie  verscbiednen  Sei- 
len eines  Tonstücks  vorstellen. 

A.    Tonwesen  und  Sehallkraft, 

Für  Melodie  und  Harmonie  bedürfen  wir  einer  Auswahl  sol- 
cher Instrumente,  die  geeignet  siod,  die  Oberstimme,  die  Mittel- 
sUmmen ,  den  Bass  zu  besetzen ;  Passen  wir  die  too^ebenden  In- 
itrnoienle  aller  Chöre  zusammen,  so  tindeo  wir 


*)  Eioea  wollen  wir  vorau»  in  Betraclil  nehmen,  v,kq\\  er  auch  keio  rein 
kiiostleri«cber  ist.  El  iit  die  Rücksicbl  aul  die  Autfulirbarkeit  und  Verbrei- 
taof  nofror  Maiikttiieke.  Sie  widerrilh  nas  dea  Gebraooh  tolcber  latlrnaieBte^ 
4ta  aar  ao  was  ig  Oriea  sa  ba]i«a  ain4.  Dabtr  w«llta  wir  aof  daa  eag  llaeli« 

Hara,  die  Ba  ssk  I  ■  ri  n  et  te,  die  All"  und  Koo  trabass-OphiKleide, 
deo  B  n  m  b  n  r  (}  n  n ,  dm  Rathyphon,  so  aaT  manchcrlpi  andre,  thcils  nicht 
Orchestermässig  gewordne,  theii;»  wieder  veraltete  lustrameole  (Fiaffeutetl,  Flnttt 
(famourf  Postboro»  —  Laote,  n.  s.  w.)  oicbt  weiter  pto^eben.  Dieselbe  Riick- 
sichl  warnt  aM  aueli ,  Kberkaopt  oicbt  zo  viel  loiilrumeoie  zu  fodei-o.  Es 
ift  aia  kedeaktiebaa  Zalchea,  roa  der  Heafe  der  Miltel  die  Kraft  det  Raas^ 
werkt  a«  keAa. 
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1.  für  die  Oberstinmea 

Pikkolfltilei),  hohe  Horner, 

Flöten  (uDd  Terzflölen),  Ventil-Trompeteo. 

Oboen,  hohe  ^KomeUe. 

KlarinetteD,  KlappeAhoni ; 
TrompeteD» 

2.   für  die  MitleUliinmeD. 

Oboeu.  Horner, 

Klarinetten,  All-  und  Tenor-Posaune, 

AltklarinelteD,  Ali*  und  Tenor*TroDpete, 

Basseihörner,  Es  -  Kornette, 

Fagotte,  Tenorhorn ; 

Trompeten, 

3.  für  den  Bass 

FagoUe,  Ventil -Horner, 

Kontrafagott,  Basstrompete, 
SiTiienl,  Tenorbass, 
Ophiklcidey  ßassluba 
Hörner,  Pauken. 
Bassposeune, 

Halten  wir  niin  blos  den  Gesiebtspnnki  des  Tonwesena  fest,  so 
haben  wir  sonacbat  auf  ein  Gleiebgewicht  unter  den  drei  StimmklaS'» 
sen  zu  achten ;  es  ist  im  Allgemeinen  wunsebenswertb,  dass  die  Be- 
Setzung  der  Ober«,  Miltes  nnd  Basspartien  gleichmässige  SehaJIstirke 
gewähren,  nicht  eine  dieser  Partien  im  YerhÜltoiss  zur  andern  zu 
stark  oder  zu  schwach  wirke  *)• 

Es  ist  aber  klar,  dass  bei  dem  Ermessen  der  Stimmkraft  nicht 
Uos  die  Wahl  der  tnslrumente,  sondern  auch  die  StUrkt  der  Be- 
Mtzuug  in  Betracht  kommt.  Der  Komponist  als  solcher  bat  hier 
oiebls  zn  bestimmen,  wohl  aber  muss  ihm  ein  ungefährer  Maass- 
stab  dessen,  was  er  zu  erwarten  hat,  erwünscht  sein,  damit  er 
sich  sicher  vorsielten  könne,  welche  Schallkraft  er  ungefähr  zu  er- 
warten hat.  Um  hier  einen  tbalsächiichen  Anhalt  zu  haben,  geben 
wir  ein  Verzeichniss  der  Beselzunj?,  die  —  wenigstens  vor  ein  Paar 
Jahren  zwei  preussisclic  Musikchure  (de«  Alexander-  uud  des  zwei- 
ten Garderegimeuls)  gehabt. 


*)  Bei  «BMra  UehoigM&lseo  fehlte  et  taent  ae  nelediefUlirfadeo,  aaebber 
aa  biolSoglieb  starken  Biesinstniflieotea. 
Marx,  Remp.  U  IV.  14 


Digitized  by  Google 


(^exaoder)      (Zuteile  Garde) 

rikkoiüöle  1  

Fiöle   2  2.  (für  die  auch  eine 

oder  zwei  Pikkol- 
flötcii  eiud'Ctcu.) 

Klariiu  tle  in  F  2  2  oder  3. 

Ersic  iilar.  in  C  6  6. 

Zweite  Klar,  ia  C.....6  \  6. 

Bassethorn  %  ,  1. 

Alikbri^ette  -  i. 

Fagoll  4  4. 

Kootrafagott  ...„.,.2  2. 

Serpenl  ^  1  1« 

OphiUeide  1  1. 

ßasshorn  .....1  1. 

Bombardoo  1  • 

Tuba  1  2. 

Höroer  «...4   «....4. 

Trompete  5  5. 

(3  Basspos.)  Posaune  ^  5  4.  (2fiasspos.) 

Die  SeblaginstruneDte  können  bei  Seite  bleiben. 

Nach  dem  Vorschlage  des  Herrn  VVieprecht,  Direklors  der 
preussischen  Gardemusikchöre,  stellt  sich  —  mit  Beseih^'un^^  der 
Waldhörner  und  Ztiziehun«:  der  V  cnlilinslrumente  —  der  Beslaud 
der  lokutehemusik  für  Garde  l'oJgeoderaiassen  her : 

Hohes  und  leichtes  Register*). 

(Garde)  (Linie) 

Flöte  2   1.  (grosse  und  kleine  in 

alien  t^tiffliuuugen.) 

lilarineltc  in  Ax  oder  G  2  2. 

dergleichen  in  Es  oder  D  .,..4   2. 

dergleichen  in  Ii  oder  A  8  v-^- 

Oboe  inEsodtrJ)")  2  2. 

Fagott  .„  2  2. 

Balbyphon  2  2. 


•)  Aus  der  Berl    niis':.  ZcituDg. 

")  Es  sind  hier  SiiiHiiinnpen  in  Anschlap  gpbracbt,  die  wir  als  gar  nicht 
oder  Dar  in  MiltUirciiurco  uliiicb  uicht  erlkaterl  babeo,  die  «ich  aber  von  selbst 
«rllärea.  Oboen  ia  D  oder  Es  s.  B.  lind  i«)cbe,  die  1  oder  l'/s  Stofea  hSber 
•tahes,  deren  C  (Efole)  als  D  eder  B»  ertfat,  Tenor-  and  Beifpoeanne  in  ji  nad 
M,  die  cioe  halbe  Stafa  tieCsr  alebcay  dena  Gmadtea  aiobt  B  oad  F,  soadara 
A  aad  ß  aiod. 
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—  m  — 

Miltoingisler  (etwas  sdmrerer). 

(Garde)  (LHii«) 

Kornetts  m  JB  oder  j4  2  l. 

dergleidMo  in  £s  oder  J)  ,...2  1. 

Tenorborn  in  B  oder  ^      2  2. 

TenorlNi8S(Barit.)io  j^od.^/l   i. 

Basshom  in  Foder  E  2  1. 

Tiefes  und  stärkstes  Register. 

(Garde)  (Linie) 

Trompete  in  Es  oder  D  4  4. 

Tenorpossone  in  J^od*  j4  ...2  %* 

Bassposanne  in  Fodtr  E„*JZ  2* 

Bassteba  in  Foderf  JZ  ........^«42. 

ausser  den  Schlag instmnienien. 

Allerdings  ist  nicht  überall  auf  so  starkbesetzte  Chöre  zo  rech- 
nen, vielweniger  überall  dieselbe  Stimmauswahl  zu  finden.  Doch 
hal  man  hiernaih  schon  eiucii  durch  Erfahrung  jijepriiften  Maassstab, 
nach  dem  das  Mehr  und  Minder  sich  ermessen  liissl.  Wir  versu- 
chen hier  noch  ein  Paar  ZusammeDSlellaogen  für  vollzählige,  aber 
doch  minder  starke  Chore.  .  . 

(stark,     scbwücber,   ooch  scbwäclier) 

Pikkoiaöte  1  1  U 

Fttle  JZ  2  1. 

Oboe  2  2  2. 

hohe  Klarinette  2  i  1. 

(in  Es,  F) 

£rste  hlarinclle...5  4  3. 

Zweite  Klannette.  5  .......4  ....3. 

(in      B,  C) 

Bassetboro  2  2  

Fagott  4  ...........3  2. 

Kontrafagott  2  1  1- 

Serpent  1  1  1. 

Basshora  l  1  

Horn  4  4  2. 

Trompete  4  4  2. 

Basspoiaone  1  i  1. 

Tenorposanne  1  1  1. 

Altposanne  1  1  1. 

Tnba  l  

Tenorborn  I   1  

Man  bemerke,  dass  überall  die  grossen  Klarinetten  am  zahlreich- 
aen  besetzt  sind.   Dies  ist  nothweadig»  da  sie  (mit  Uölfe  der  bö* 

14* 


Digitized  by  Google 





hern  Inslnimenlc)  die  gceiguelstcn  TostrumenU  zur  Melodiefühnin^ 
sind  lind  zugleii  h  als  Mill€lsliniinrii  dioneu ,  namcnllich  am  brauch- 
barsten zu  li^Mirirlen  Mlllelsdmnieü  sich  erweisen,  daher  oicbl  sei- 
len in  vier  verschiednc  Summen  auspinander  treten. 

Im  Obigen  ist  zuvörderst  die  Gesaninilwirkung  des  ganzen  Chors 
im  Auge  gewesen  und  hat  ihs  Gesetz  gegeben  für  die  Znsammen- 
•teUung  und  Besetzung  der  wStimmen.  Soll  nun  in  eiuzehien  Par- 
tien einer  Komposition,  z»  B.  iu  Pianosälzon,  uichl  das  Ganze  zu- 
samoenwirken ,  so  müssen  hier  wieder  die  Stimmen  für  Melodie, 
Bass  nod  MiUe  io  das  Gleichgewicht  gebracht  werden.  Es  könnte 
s.  B*  em  sanfter. vorzatragender  Salz  folgende  Besetzung 

Erste  Klarinette  in  B, 

Zweite  Klarinetle  in  B,  (nach  Erfordern  in  zwei  Partien  zu 

an  iheileo.) 

Baisettörner, 

2  Pagolte, 

2  Udrner, 
Kontrafagott  und  ein  drittes  Fagott 
biiien ;  die  itädisle  Verstärkung  worde  durch  den  Zutritt  etaer  Flöte 
und  (einer  hohen  Klarinette»  dann  zweier  Pldien»  zweier  Oboen, 
zweier  HSrner  und  Trompeten  und  lUtt  des  dritten  FagolU  eines 
SerpenU  oder  einer  Ophikleide  erreicht. 

Diese  Ansitze  kSiinen  ond  sollen  iodess  nur  ab  Beispiele  gel- 
ten; es  lassen  sich,  wie  sich  von  selbst  versieht,  schwächere  Be- 
setzungen und  noch  mehr  Abstufungen  von  der  schwächsten  Be- 
setzung bis  zur  stärksten,  so  wie  auch  manuichfacb  abweichende 
Wahlen  und  Zusammeosteltoogen  der  Instrnmente  treffen.  Je  si* 
cherer  raan  sich  nach  unserm  ersten  und  wichtigsten  Bath  (S.  4) 
die  Wirkung  jedes  einzelnen  fnstroroenU  eingeprägt,  je  heller  man 
ihr  Zusammenwirken  nach  Schallkraft  ond  Klangweise  erfahren  und 
zur  bieibeniien  Vorstelhing  gemacht,  desto  treffender  wird  man  in 
jedem  einzelnen  Fall  das  Hechte  zu  ergreifen  veiülehn. 

B.  Kiaßgwesen. 

lieber  den  Klang  der  einzelnen  Organe  und  Hlassen  haben  wir 
schon  IkUat  li hingen  angestellt,  die  sich  jetzt  leicht  erweitern  lassen. 

Wir  \vl^:,t'^,  dass  jede  luslrumenlart  ihre  eigentliiiujlii  lic  Klang- 
weise hai  und  bierin  ein  vorzüglich  hervoi  tretender  liaiaktcrzug 
aller  liegt. 

Wir  haben  ferner  biubachtci,  dass  verschiedne  Instrumentarien 
im  Klange  sich  mehr  oder  wenifjer  ahnlich,  daher  von  <!ieser  Seite 
her  mehr  oder  weniger  einander  verwandt,  geeignet  sind  zu  ver- 
schmelzender Einigung. 

Zunächst  waren  alle  Klariueltarten  ungeachtet  des  Ein- 
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ÜMUts  ibrer  engem  oder  weitern  end  kürzern  oJcr  langern  Mensar 
unter  einender  verwandt.  Ihnen  schliessen  sich  jetzt  die  ÜasseU 
hörner  an,  zwar  dnreh  den  Einfluss  des  verhälinissmässi^  dän- 
nern  Blatts,  des  grösserii  nnd  in  ein  Hnie  gebroebnen  Rohrs  und 
des  melallnen  Sehallbechers  von  {»latln^drückter  Form  von  danklerm, 
b^enderm  Klang  und  von  grösserer  Sehallkrafl  der  Tiefe,  aber 
doch  den  Klarinetten  am  khnlichsten. 

Wie  die  Flöten  und  Fagotte  (mit  Kontrafagott)  sich  den 
Klarinetten  ansehliessen  mochten,  so  treten  sie  auch  mit  den 
*  B|a  8  s  e  t  h  ö  r  0  e  r  D  in  ein  VerhSllniss,  —  wenn  aneh  erstere  (nach  der 
oben  augedeuteten  Verschiedenheit)  in  ein  weniger  vertrautes. 

Zu  den  Oboen  treten  jetzt  (wcujj  inaii  sich  ihrer  bedienen 
will)  die  englischen  Horner.  Auch  die  Basset  hörncr  ste- 
hen ihnen  durch  die  Bedecktbcit  und  üebung  ihres  Klanges  näher, 
als  die  Klarinetten,  obwohl  der  Tonlage  nach  Ternpr.  Sic  bie- 
ten aber  ciiit' Ülangvcrmiltliin^  zwischen  Oboe  und  lilariix  iic  und  letz- 
tere wieder  eine  Toiivcrmiillunjj^  zwischen  jenen.  Den  englischen 
Hörnern,  wenn  sie  gebrauclii  werden,  würden  die  Fagotte  an 
Schallkraft  noch  weniger  gewachsen  sein,  als  den  Oboen-,  auch 
durch  den  stillen  runden  Klang  ihrer  Aiitteliage  entschieden  von  ihnen 
abgewendet.  Doch  lieese  sich  unter  der  mildernden  und  verscbmel* 
senden  Mitwirkung  andrer  Instrumente  der  Verein  aller  drei  ge- 
nannten Arten  wohl  mit  Erfolg  benutzen.  Auch  hier  sind  es  die 
Bassethörner,  die  nach  Klang  und  Ton  den  Fagotten  nXher 
stebn,  als  die  übrigen  genannten  Instromente. 

Aus  dem  Chor  der  Blechinstrumente  schliessen  bekanntlifh 
Trompet en  und  Posannen  zusammen,  allenralls  auch  zu  beson- 
dern Wirkungen  Posaunen  und  Körner« 

Die  Hörn  er  schliessen  sich  von  dieser  Klasse  zunücbst  den 
Klarinetten  und  Fagotten  an;  sie  werden  sieb  nun  auch  mit 
den  Bassethörnern  gut  vereinigen. 

Ist  so  der  Chor  der  U  ohri  n  s  t  r  u  m  en  l  c  stark  genug  ange- 
wachsen und  vielleicht  auch  durch  den  Zutritt  der  üörner  dem 
Mctallklang  näher  gebracht,  so  treten  Serpeut  oder  ßasshorn 
mit  dem  Gesauiinlklang  in  angemessene  \'erhindung. 

Noch  eine  Anknüpfung  zwischen  dem  (^lior  der  liuhr-  und  dem' 
der  Blechinstrumente  Hesse  sieb  in  einer  gewissen  Aeholich- 
keit  der  Trompete  nnd  der  Oboe  in  der  tiefen  Tontage  finden. 
Die  Oboe  ist  in  derTh  ii  hier  von  einer  Schärfe  nnd  Geriilliheit  des 
Klangs,  von  einer  Schallkraft,  von  einem  so  dezidirt  einschneiden- 
de« Wesen,  dass  man  an  die  gleichen  Eigenschaften  der  Trompete 
erinaerl  wird.  Kommt  es  nun  blos  auf  scbarfbestimmten  und  voll, 
starken  Zusannenhang  an,  so  kann  eine  Lage  von  Oboen,  Trom- 
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pelei»  üüd  Posaunen  wohl  eingreifen.  Alli'iri  bei  lieferm ,  inni- 
fijerm  Eingehen  kann  der  ^jrossc  Unlerschicd  (]t:s  incinHim-h  '^lÄuzcn- 
den,  bchren  und  iniicrlidi  mä(lih;]:oii  Trompetpiik]aii«^j>  von  dem 
holzig  gezwiiuglen,  mehr  sich  im  it  nuRhenden,  als  miichlij^ea  We- 
sen der  liefen  Obuelone  NiemaiMlrni  rntgehen ;  der  Troinpetenkhng 
wird  verunreinigt  durch  solche  Vcrbinduntr ,  wenn  ivrh\  ganz  be- 
sondre Inieutionen  sie  fodero  o4er  Massen  andrer  instruiueote  sie 
J)edeckeu. 

Von  dem  Chüt  der  VcnliI-1  nstrunieule  scbliessen  sich  die 
Vcntiltronipcten  ihren  edlern  Schwestern,  den  Naiurlrom-  ' 
p  e  t  e  n  und  damit  den  Posaunen  an ,  würden  übrigens  in  eioer 
Verhioduog  mit  den  Oboen  weniger  za  veriiereo  haben. 

lo  demselben  Verhäilniss  sieben  die  Venlilhärner  xn  den 
Natnrbdrnern.  Dass  sie  an  JUinbeit,  Freibeit  und  LuftfitUe 
des  Klanges  gegen  jene  sieb  im  Naebtbeil  befinden^  wird  wobl  niebi 
mit  Grund  geleugnet  werden  können. 

Die  Korn  eile  haben  ebenfalls  Verwandtscbaft  nU  den  Hör* 
nern,  aber  nicht  deren  freies,  weithin  und  gleiebsam  von  fern  her- 
über hallendes  Wesen;  sie  sind  verschlossncr,  heschrankler ,  bei- 
läufig ;nu:h  weniger  der  quellend  starken  Höhe,  der  schuietterndcn 
SchalikralL  der  Tiefe  und  uingekehrt,  des  leisesten  Verhallens,  wie 
in  Luft,  wie  Echo  vom  iicho  fähig,  dis  eben  dem  Horn  diesen 
schwarmenscli  romantischen  Karakler  zuertheilt.  Sie  lassen  sich 
daher  allerdings  mit  Hörnern  nahe  genug  verbinden,  können  mit 
ihnen  zu  einer  Masse  zusammenschmelzen;  allein  der  geistigere 
Heiz  des  Uornes  gebt  dabei  verloren. 

Die  tiefen  Ventil  -  Instrumente ,  Tenorhorn,  TenorbasSi 
Tuba»  stehen  ebenfalls  dem  Horn  nahe,  bilden  aber  vermöge  ihrer 
Grösse  und  Schallkraft  allmihlig  sich  der  Posaune  anuäbernde 
Mittelstufen  swiscben  dieser  und  dem  Horn. 

Dasselbe  gilt  von  der  Yenlilposanne,  die  die  drSbnende 
Sobmetterkrait  der  Posaune  zu  dem  dunklem  und  rundem  florn- 
klang  -ermissigt,  doch  aber  diesem  an  Sebalklärke  und  Heiligkeil 
überlegen  bleibt. 

Vermöge  ihres  geschlossncru ,  begränztern,  weniger  luft-  und 
metallfreien  Wesens  treten  nun  auch  die  Venlilinstrumen  le 
näher  zu  dem  Chor  der  ftohrinslr  ume  n  tc  heran,  als  die  natür- 
lichen Blechinstrumente;  sie  bilden  einen  Millelchor  zwischen 
dem  reinen  Blech-  und  dem  lujhrchor.  Um  l  ebcr;,Mn;;  machen  hier 
die  üphik leiden  mit  ihrem  Metallkörper  und  die  Serpen  Is  mit 
ihrem  Posaunenmundstück.  Ohne  Frage  k  uiutn  die  Veuliliu- 
Strumeule  daher  mit  den  iiuhrinstrumen  (en  inniger  ver- 
schmolsen  «erden,  als  die  JMalurblechinslrumente  und  sie- 
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htn  wiederum  in  einem  nähern  Bezug  zu  letztern,  als  diese  zu  den 
Rohripstrumenteo  ^  dcua  sie  bilden  eine  Millelgallun*^  zwiscbea  den 
beiden  andern  Chören.  In  diesem  Sione  siellt  auch  Herr  Dir. 
Wiep recht  (S.  211)  sie  als  „MitleircgisLer*'  zwischen  die  Uahi- 
instrumenle  und  die  Blechinstrumente  (die  er  mit  Basslubcn  unler- 
siul/t  )  und  bcseichnel  ganz  Ireirend  hiusichls  der  Schalliiraft  die 
Rühnijsdiiniente  als  das  „leichte,"  die  Veotilinslrumentc  als  das 
etwas  schwerere,*'  die  Blechinstrumente  als  das  „stärkste  Ke- 
gisler.  *' 

Allein  t  heil  hierin  liegt  das  Bedenkliche  *)  ihrer  Anwendung 
in  Masse.  Sie  a!s  Mittelgallung  verschmelzen  die  beiden  andern 
Chöre  so  durchgi  ellrnd  ,  dass  deren  eigenLliümlicher  Karakter  seine 
Schärfe  verliert  und  der  grosse,  seihst  im  Tulli  noch  wirksame 
Gegensatz  von  Blech  und  Hohr  gebrochen  wird.  Atterdiogs  kann 
ihn  der  Komponist  in  einzelnen  Partien  aufrecht  erhalten;  er  kann 
eioen  Salz  bios  den  Robrinstrumenteo,  einen  andern  blos  den  Natur- 
hlechinstrumeoten  7.ucrtheilen.  Aber  jedenfalls  wird  er  in  andera 
Parliea  die  Ventiliastruoiente ,  oder  sie  mit  dem  einen  oder  andern 
Chor ,  oder  (in  den  meisten  Fällen ,  namentlich  zum  Scbluss)  alle 
drei  Chöre  in  Verein  bringen  —  und  dann  wird  eben  doch  der 
Karakter  der  drei  Chöre  in  einander  fliessen,  das  beisst,  mehr  oder 
weniger  geschwächt  und  aufgehoben  werden.  Hierzu  kommt  die 
eigenlbu'mliche  Anziehungskraft  der  Instnimenld  fnr  den  Konponi- 
sten«  Sobald  er  ihnen  die  Schranken  seiner  Partilor  einmal  geölT- 
nei  bat»  umstehen»  locken  und  drängen  sie  ihn  gleich  selbststöndig 
lebenden  Wesen,  wollen  auch  herbeigerufen  sein,  auch  mitreden 
und  sich  geltend  machen  und  man  muss  sich  selber  und  sie  schon 
»  sicher  beherrschen  und  seiner  Idee  voU  und  getreu  sein^  wenn  man  * 
nicht  von  ihnen  zu  unzeitiger  Anhäufung  oder  nnbegründelem  Wech- 
sel verfuhrt  werden  soll* 

Anders  verhält  es  sieh  mit  der  Herbeiziehung  einzelner  Ventil- 
instrumente  zu  den  andern  Chören.  Das  chromatische  Tenor- 
horn kann  sich  vortrefflich  mit  Naturhörnern  und  Posaunen 
zu  lieftönenden,  voll  aber  dabei  mild  erschallenden  Klängen  verbin- 
den; die  Tub.i  kann  für  grosse  üannoniemassen  im  Verein  mit 
Fagotten  und  K  o  n  t  r  a  f  a  g  o  Ue  n  wohl  geeignet  sein  zur  Füh- 
rung des  Basses;  jedes  Venlilinslruroent  endlich  kann  für  besondre 
Intentionen  günstig,  ja  das  einzig  Rechte  sein.  — •  Selbst  die  Ein- 
führung des  voiieu  Venlilchors  können  wir  nach  uu^crui  obersten 


*)  For  die  Biardhroag  des  Venlilcbors  ia  die  Milltii^Mmtik  h>t  Herr  Dir. 

W.  Bocb  gan»  besondre  io  der  luililärischen  Aufslellung  und  AnordniiDi;  beru- 
hende Gründe  vurgetragen,  die  aber  «umr  dea  Krew  äußrer  reiu  kuuätierisclieu 
Belrachlaog  liegea. 
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Graodsatoe  (Tli.  I*  8. 15)  so  weni^»  wie  irgend  eine  käiutleriseke 
GestallUDiP  för  mttallhaft  oder  falfleh  erschien.  Wobl  aber  nwaa- 
ten  wir  die  Folgen  dteier  Binfohrnng  bezeieliDen,  waren  tun  so 
mebr  dazu  verpfliehletj  je  mehr  die  Aicbtung  des  heuligen  Tages 
aneb  in  der  Mut ik  sieh  von  dem  Karakleristisebenv  Besliounleo  uad 
darin  Wabrbaften  abwendet« 


Siebenter  Absclmitt. 
Der  Sntz  fllr  grosie  Harmooieiiiueik. 

Nach  allem  Vorangeganguen  können  wir  die  Lehre  jetzt  auf 
wenig  8&lne  nnd  Beispiele  bescbr&nken. 

Je  grosser  die  Masse  der  vereinten  ßliser  ist,  desto  mehr  tritt 
die  Besonderheil  der  einzelnen  Klassen»  Arten  nnd  Stimmen  zurück 
nnd  desto  entscbiedner  macht  sieb  das  vorherrschende  Element  aller 
Blasinstromente 9  —  der  Honende  Hauch,  der  Schall,  —  geltend. 
Daher  ist  es  dringend  rathsam,  mit  der  Vergrösserung  der  Masse 
«nch  immer  umsichtigerer  Einfachheit  zuzustreben.  Der  Mozarlscbe 
Sata  No  200,  die  Beethovenschen  Märsche  No.  216  und  217  geben 
hier  schlagende  Beispiele;  wir  fügen  ihoen  in  der  Beilage  I,  1,  noch 
ein  instrumenlreieheres  aus  der  Feder  eines  aof  diesem  Felde  vor- 
zuglieh erprobten  Tonsetzers  zu.  Man  hat  bei  der  Belracbtnng 
dieses  Marschsalzes  eine  Besetzung  gleich  (oder  ziemlich  gleich)  den 
S.  210  angefulirten  vorauszusetzen,  da  er  für  dieselben  oder  gleich- 
stehende Mtlitärmasikchöre  geschrieben  isl. 

Hier  führen  im  Forle  Pikkolflöle ,  F-K'arinetle  (wahrschein- 
lich 2)  und  erste  C-Klarincllc  (wahrscheinliche)  die  Melodie  und 
zwar  Hl  hoher,  scharfansprechender  Tonlage.    Dieser  Obcrsiiuime 

*)  Aus  eioeui  Gescbwiodaiarscbe  voo  A.  Neithardt  (danals  Direktor  claet 
Gardeaivatlitkort,  j«tst  Direktor  4m  B«rlintr  Doinctert),  beiSeklitUyaria 
Btrlia  unter  No.  94  ab  Araeeaartcli  le  Partitttr  beroeigoeekon*  Bei  der  vorlie- 
feadea  Komposition  ved  deo  meisteo  Arbeitea  gleicher  BesUinmung  kano  die  Bo- 

antworiTinc:  der  Fra^e  :  ob  die  Erfitidnnp  karaklervoll  oder  doch  inebr  oder  we- 
niger atisprecliend  sei?  niemals  dem  Ton<5r{2»T  ohn*«  VVeiUns  einen  Vorwarf 
erregeo.  DeDO  wer  kennt  oicht  die  huniJcrterlei  Wunsche  ood  —  AndeutuDgeo, 
die  im  mössigeo  GarnUoolebeo  aus  Gärteo,  Theatern,  Bälieo  a.  w.  aof  die  Pa* 
rede  geschleppt  werden  und  deoeo  aiek  der  Moiikdirektor  schwerlich  verseioa 
kann?  Br  ninas  Befrieden  «eiot  wenn  er  ^  wie  unser  bocbgeaehtoter  Tonselier, 
Kraft  and  Gelegenheit  gefanden,  sein  Talent  ttttd  seiflcn  Sien  in  sehlreiehen 
eigaen  Arbeitro  glücklich  zu  hewäbren. 

Für  uiisern  Zweek  ist  dieser  Punkt  voUeads  uoerheblich ;  für  uns  ist  oar 
das  die  Fra($e:  wie  kann  und  soll  eine  gegebne»  a.  B.  diese  Melodie  behandelt 
werden  t 
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slebi  eia  Bass  gegenüber,  vom  zweiten  Fagolt  («loppcU  besclzl), 
Serpeot,  Kontrafagott  fdoppclt  beselzl)  und  Bassposnime  (2  oder  3) 
durcbgefübrt ;  vielleicht  ist  dabei  iiocfi  auf  IJassliorn  oder  OphikleVdc 
gerechnet.  Solchen  Ausseustimmen  dieiu n  nun  die  zweiten  lilaii- 
oeltea  (6),  die  Basscihörner,  das  erste  Fagott  (doppelt  besetzt)  vier 
Hörner  —  und  unhedeoklicli  die  sonst  wegen  ihrer  Schärfe  nicht 
wohl  zur  Begleitung  ^efi^'nelen  Oboen  ,  dann  aucb  die  TrompeUU 
(5)  und  hohem  PosruiiH-ii  (2)  als  Mitleistimmen. 

Die  Hraft  der  Miltelsliminen  liegt  haupls'achlith  in  der  kleineu 
und  eingeslrichnen  Oktave;  dies  bezeicbuel  scbou  der  AulriU  der 
BMaelbörner  und  des  eralen  FagolU  (a> 


a. 

C.  j 

In 

der  Hörner  und  Posaunen  (b)  und  der  Trompeten  (c).  Während 
diese  llauplhigc  der  Mittelstimmen  sich  den  Bassinslrurnciilcn  eng 
arischliessl,  treten  Oboen  und  zweite  Klarim  tte  (d)  darüberj  um  die 
Verbindung  mit  der  hochliegenden  und  scbari  Hilonirleu  Melodie 
zu  bilden. 

Im  Pianosatze  tritt  die  Pikkolflöle  von  der  Melodie  zurück,  die 
nur  von  der  F-  und  ersten  C-Klarinettc  geführt  wird,  mit  einer  Ge- 
genstimme, die  sich  unter  einer  B-  und  Ventii-F-Tnimpelc  (sow^eil  es 
angeht,  soll  die  jö-Trompele  als  Nalurinstrument  wirken)  vcrllicill. 
V  on  der  Begleitung  treten  Oboen  und  Trompeten  zurück  uad  alle 
Instrumente  werden  in  gemässigter  Weise  gehraucht. 

Im  ganzen  Satze  herrscht  die  einfachste  Behandlung  durchaus. 

In  Bezug  auf  Khin-  und  Harakler  ist  —  wenn  man  jene  Ge- 
genstimme in  den  Trompeten  nieht  in  Anrechnung  bringen  will  — 
kein  erheblicher  Gegensalz  hervortreter, d  ;  alle  lastrumenie  siud  zi 
einer  einzigen  Masse  zusammengeschmolzen. 

Die  Beilage  2  *)  zeigt  uns  eine  ähnliche  Benutzung  des  Orche- 
sters erst  im  Piano,  dann  im  Porte.  Im  Piano  wird  die  Melodie 
Moa  von  der  ersten  Klarinette  (sechsfach  besetzt)  vorgelrageii.  Die 
sweile  Klarinette  mit  dem  er«ieu  FagoU  fübrt  eme  fliessende  Be* 
gleiinngsfigur  (a)  durch, 
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b. 
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*)  Dia  Beiltgeo,  2,  3,  4,  tiad  aus  No.  46,  die  Beilage  5  aoi  No.  84  der  bei 
Schlf'«<in|!rer  erfchifaeata  AnaeeBirtckef  beid«  M&rsobo  sind  vaa  A*  Neit« 
kardt  goMtst. 
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während  zweites  FagoU,  Basshorn  und  KoiiirafagoU  den  Bass  und 
die  Horner  mit  den  Basspthörncrn  vereint  (b)  die  Älitlella^e  der 
Harmonie  bilden.  Die  Begleitung  wurde  uiich  Zaiii  und  Schallkiaft 
der  Instrnmentf  m  stark  sein,  im  Verhältniss  zur  Besetzung  der 
Melodie,  wejui  sie  nicht  dreifach  gellieiU  wäre,  —  zwei  Stimmen 
filJ^uriren,  der  Bass  und  die  übriiri^^hlichnf'ii  .Mittclslinimen  wcchselu 
vierlelweise.  Im  Forle  wird  diesflbr*  .Melodie  von  den  Pikkolüo- 
ten,  F-!\larincHen  ,  der  er.st(Mi  r'-Khiriiicffe  nrid  der  ersten  Oboe 
vorgetragen,  die  Figur  in  ihrer  Uhrrsiinrinn  von  der  zweiten  Kla- 
rinette und  Oboe  und  dem  ersten  Bassethorn  ,  —  in  ihrer  IJnlcr- 
sUmme  von  dem  zweiten  Bassethorn  und  ersten  Fagott  vorgetra- 
gen, zu  der  in  geschlossnen  Akkorden  Viertel  auf  Viertel  auftre- 
tenden Begleitung  siad  ausser  deo  obigen  Instrumenten  noch  die 
Trompeten  und  Posannen  getreten;  die  Trompeten  lösen  das  je 
zweite  Viertel  in  Sechszebntel  auf  und  irtgen  dadurch  ein  oeoes 
Element  der  Erregung  in  das  Ganze. 

Auch  io  dieseoi  Fall  ist  keine  Sonderung  der  Stimmchöre  vor- 
fenomnen.  worden ,  Alles  vereinigt  sich  zu  einem  einzigen  Schall- 
körper.  Dagegen  tritt  in  der  Beilage  3  der  Chor  der  Bohrinstru« 
mente  in  (•egeosatz  zu  dem  der  Blechinstramente ;  nur  die  Basset- 
höraert  Fagotte  und  Bässe  des  Robvehors  treten  zun  Blech,  — 
letzlere,  um  eine  tüchtige  Grandlage  für  das  Ganze  herstellen  zu 
helfen,  erslere,  weil  sie  die  Figur  der  Röhre  nur  in  der  tiefern 
Oktave  (und  dabei  die  Fagotte  in  ihrer  gezwängt* heftigen  Tonlage) 
geben  könnten  und  dadnroh  ihr  bewegtes  Wesen  beschweren  und 
hemmen  würden. 

Dieselbe  Form  ze^t  sieh  wieder  zn  Anfange  der  Beilage  4. 
Dnnn  aber  tritt  in  diesem  Sstze  die  Hauptmelodie  in  die  erste 
l^-KIarinette  (zuletzt  mit  Unterstützung  der  zweiten»  der  Basset- 
börner und  Fagotte;  die  Begleilnngsharmonie  onter  dieser  Melodie 
aber  wird  durch  den  Zutritt  der  Oboen,  F-fibrinetlen  und  Pikkol- 
tloten  über  jene  hinaus  aufgebaut,  SO  dass  die  Melodie  gewisser- 
inasscu  zur  Miltelstimmc  wird.  Takt  4  und  5  würde  Sie  daher  verdun- 
kelt werdeu,  lie^uuücrs  durch  die  ebenfalls  ßgurirten  Pikkolflöteu, 
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wenn  nicht  am  bedürriigsten  (und  zugliiih  rjUiuuäch  gccigiiclsten) 
Punkte  die  i'-Klariuette  io  beller  Hochlage  uutcrstülzend  eingrilTe. 
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JNoch  reiner  stellt  sich  der  Gegensalz  der  beiden  UMsen  in 
der  Beilage  5  dar.  Alle  Höroer  uod  Troropeleo,  von  Triangel  und 
kleiner  Trommel  unterstäUt,  stellen  im  Piano  den  Hauptgedanken 
dar,  alle  Röhre  nebst  der  grossen  Trommel  und  den  Becken  bilden 
die  Begleitung  in  einfachen  Ak(vordsclilägefl.  Im  Forte  treten  Flö- 
ten und  Klarinetten  zum  lUupIgedanken  und  dafür  die  C-Uörner 
w  Begleiiiing,  Die  Posaunen  sind  durchweg  begleitend ,  weil  die 
Fjgnr  dee  Hauptgedankens  für  sie  za  leiehtbewegUcb  ist. 

In  der  Beilage  II,  1  geben  wir  ein  Beispiel,  wie  in  grossen 
Tntli  die  Melodie  in  einer  Mitlelslinnie  behandelt  werden  k^nte; 
man  hat  die  gegebnen  Takte  als  Brochsliiek  eines  grossem  Ganten 
ansttseben.  Hier  steHi  sieh  der  Sats  sehoo  weniger  einfaeh;  es 
sind  irier  Partien,  — 

1.  die  Melodie, 

2.  der  (cinigermasseu  wenigstens)  selbsLsländig  hervortretende 
Bass, 

3.  die  Begkilnngsfigur  in  den  Klarinetten  u.  s.  w. 

4.  die  harmoniefüilendea  Eintritte  der  Trompeten  u.  s.  w. 
zu  unterscheiden. 

Die  flauptstimme  wird  von  den  vier  Hörnern  und  dem  chro- 
matischen Tenorfiorn  vorgetragen,  ihr  Heraustreten  dnrch  die  Pause 
ZQ  Anfang  jedes  Takts  in  den  figurirenden  Stimmen  und  dafcb  die 
Phasen  der  Begleitung  begünstigt.  Stiege  sie  für  die  zweiten  Hör- 
ner zn  hoch,  oder  sollte  sie  m  Klang  und  Schallkraft  gesteigert* 
werden  t  so  könnten  von  dem  Zeichen  *  in  Takt  4  an  die  hohem 
Posannen  zu  ihr  und  die  zweiten  Hömer  zur  übrigen  Blecbmasse 
treten.  Diese  würde  dann  aber  an  Seballkraft  verlieren  und  von 
den  Aleullglanz  ihres  Klanges  einbössen.  NachtbeiUg  für  die  Maebt 
des  Klangs  und  den  Karakter  der  Melodie  wurde  die  Zuziehung 
von  FagoU  oder  Bassetbörnera  oder  beiden  vereint  sein.  Der  Horn- 
klang  würde  besehränkt  und  verfärbt.  Ja  die  ganze  Melodie  wäre 
—  für  Fagotte  und  Bassetböraer  gedacht  —  eine  Unwahrheit;  den 
Hörnern  sind  ihre  weiten  akkordiseben  Schritte,  ist  ihre  Beschrän- 
kung auf  die  beiden  barmoniseben  Massen  (Tb.  I,  S.  56)  angehö- 
rig, die  Fagotte  und  BaMethöraer  wollen  mehr  Flicasendes,  Diato- 
nisches, haben  uns  sanftere,  webmüthige,  nieht  heraasfahrende  Dinge 
zu  erzählen.    Lud  wollte  mau  sie  iu  solcher  Weise 
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einfubreo,  so  würde  für  sie  wieder  die  grosse  Besetzung  unpassend, 
das  ßiech  karaktcrwidrig  und  erdrückend,  die  hohe  Lage  der  Pik- 
kolflöten  u.  s.  w'.  zu  schreiend,  oder  bei  emiässigler  Begleitung  wie- 
der die  Melodie  mit  zwei  loslrument-Paaren  zu  stark  und  angefüllt 
sein  *).  Uebrigens  haben  wir  es  hier  mit  dem  Salz  für  grosse 
Massen  zu  thun  und  da  würden  sich  schwerlich  andre  als  Blechiu- 
slrumente  ")  für  eine  Melodie  in  dea  MillekUmmeD  geeignet  finden. 

Der  Melodie  in  der  MilleUtimne  muss  eine  wenigstens  nicht 
ganz  inhaltlose  Oberstimme  gegeafibw  stebn;  dies  bedingte  die  Be* 
gleitungsfigur  in  den  KUrioetten  u.  s.  w.  Sehr  leicbl  kooole  eine 
Meotendere  oder  reichere  GegeiutimiDe  gefunden  werden;  alleia 
dann  durfte  sie  nicht  so  viel  Instrumente  an  siefa  ziehen,  oder  wurde 
erdrückend  für  die  Hauptmelodic.  Die  Pigar  nun  ist  den  bewc^ 
licfasteo  and  weiehsten  laslrameaten,  Flöten  and  Klarinetten,  über> 
gehen s  die  ^-Klarinetten  durften  nicht  In  ihrer  durchdringenden 
Uühe  gesetzt  werden,  wenn  sie  nicht  die  Figur  zu  heftig  und  der 
Hauptstimme  getährlich  machen  sollten.  Fagotte  und  Bassethdmer 
waren  der  Figur  nicht  gerade'  nöthig  (sie  entziehen  ihr  sogar  durch 
die  tiefe  Lage  einen  Theil  ihrer  Leichtigkeit  und  Helle)  schliessen 
sich  ,  aber  Ihr  besser  an,  als  der  Masse  der  Bleche,  —  hei  der  man 
sie  so  — 
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einführen  könnte,  —  in  der  sie  den  reinen  Blechklang  heeiotrScb. 
tigen  wdrden.  Ob  sie  in  einem  grössern  Zusammenhange  nicht 
lieber  paustren  soUlen?  —  liegt  ausser  unsrer  Betrachinng,  die  nur 
auf  die  Behandlung  des  grossen  Tutü  gerichtet  ist. 

Einfacher  und  in  sofefn  fasslicher  wäre  das  Ganze  geworden, 
wenn  wir  die  Bassposaune  mit  Serpent  und  Kontrafagott  geführt 


*)  Das»  bier  «nd  SliertU  der  Vor  traf  viel  tk«a  «ad  iaden  kaaa,  dast 
■dkrerc  laalniaMate,  wcaa  sie  eise  Melodie  piano  vorlrageo,  Yielleickt  nieht  sii 
■lark,  vielleicht  schwicber  als  ein  eioz'iges  forte  blaseodes  sied,  —  verstellt  sieb. 

Aber  die  Lehre  voo  der  Abwägung  drr  Kräfte  \o  der  Kompusitioo  kaoo  sieb 
aaf  diese  endlos  veränderbareo  ausscrlicben  Ilülfeu  des  Vortrags  oicbl  eialassca 
und  bat  es  nicht  nötbig.  Denn  wer  die  la^trumeote  erst  oacb  ihrem  VVesea 
keoot,  weiia  sieb  auch  ihr«  Wiiioaf  ta  Fimto  vad  Forte  Toraaitdlea. 

**)  Naneatlieb  bSoata  aaeb  die  Basataba  bier  gnte  Aoweadoof  fiadea. 
Weaa  fleicb  ihre  Tiefe,  (weaigtleos  aacb  dem  GefilbI  dei  Verf.)  leicht  etwas  ^ 
Schroffes,  Unbändiges,  llovcrscbmelzbares  aoninimt ,  so  ist  ihr  doch  gerade  in 
der  Teuorlage  ein  edlerer,  den  andera  KoraclteB  veraraadUr  aber  aa  ioaerlicber 
Kraft  iiherlecoer  Klaas  erreichbar. 
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ballen,  stall  diese  mil  ihr  so  kreazeof  es  sebieo  aber  vorlbeilbafly 
das  Blech  ia  einfacbsif  r  Form  la  itm  ngebreobeiistea  Zasaraeo« 
wirkeo  bei  einander  sn  iaeaen. 

Die  FihruD^  einer  Bassoelodie  bedarf  keiner  neuen  Aufwei* 
snng;  es  genügt  das  bciNo.  197  Gezeigte,  wenn  man  sieb  die  Basa- 
nelodie  gleiebnMissig  mit  der  entgegenstehenden  Masse  der  Ober- 
stimmen verstärkt  denkt.  Diese  Aufgabe  lisst  eine  einfiiehere  nndf 
in  so  fern  für  Harmoniemnsik  günstigere  Lösung  zn»  als  die  rorige, 
in  welcher  die  Hauptstimme  Degleitnng  oder  gar  Gegeniitte  oben 
und  unten,  also  wenigstens  drei  gegen  einander  tretende  Partien 
federte. 

Treten  wir  nnn  an  die  ipehr  polyphonen  Bildaogen  heran,  so 
wächst  hier  die  Scbwleri<^keit.  Es  ist  unmöglich,  polyphone  Sätze 
für  grosse  Massen  von  Stimmen  so  einfach  darzustellen,  als  der 
Grundkarakier  der  Harmoniemosik  wünsehenawerlh  macht;  nicht 
blos  sollen  die  drei  oder  vier  Stimmen,  die  den  wesentlichen  Inhalt 
des  Salzes  vortragen ,  gleichzeitig  geführt  und  vom  Hörer  gefasst 
1%'erdcn ;  sondern  die  Masse  der  Iiistrumenle  fodert  für  die  ver- 
schiednen  Lagen  ihres  Tonsystems  und  für  die  verscliiedneu  Fähig- 
keiten und  lijiraktere  V  erdopplungen  in  TeriLCu,  ()kta\  en  u.  s.  w., 
füllende  Stimmen,  neue  Motive  —  und  so  gerätli  man  unvermerkt 
von  der  einfachen  Grundlage  in  immer  zusammengesetztere  Gestal- 
tungen und  Schritt  für  Schritt  immer  mehr  in  die  (vielleicht  nie 
ganz  zu  vermeidende)  Gefahr,  überladene  und  verworrene  Salze  zu 
bilden.    Vcrauscbaulichcu  wir  uns  dies  an  einem  Beispiel. 

Der  hier 


gebildete  Satz,  den  man  alz  Brucbstöek  eines  grössern  Ganzen  an- 
zusehen hat,  würde  von  zwei  nnd  drei  (oder  vier)  Instmmenten 
klar  vorgestellt  werden  können.  Allein  eine  so  stimmamie  und  da- 
bei mit  den  Stimmen  so  weit  aoseinander  bleibende  Behandlung 
Wirde  dem  Rarakler  der  Blasinstrumente,  ihrem  Hang  nneh  VoU- 
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klang  unanj^cmessen  seih.  Sie  wäre  sogar  für  grosse  Besetzung  — 
die  wir  hier  ausschliesslich  im  Auge  bähen  —  unausführbar;  einige 
Instrumente  können  die  Stimmen  des  Satzes  gar  nicht  vertragen^  die 
übrigen  würden  durch  ihre  Aufliäufung  in  Einklänge  den  Stimmen 
übertnebne  Klangfülle  geben. 

Mao  mÜMte  daher  den        Aiier»  —  elwa  in  dieser  Weise 

fr  .  fr- 
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ausführen  nm  für  bSbere  und  tiefere  Milteistimmen  »und  eine  neue 
Oberstimme  für  die  höcbstliegenden  Instrumente  Raum  und  Stoff  zu 
finden.  Denken  wir  uns  den  Satz  in  solcher  Gestallung  von  Kla- 
rinetten (durch  Oboen  verdoppelt,  oder  eine  Ohne  als  erste  und  eine 
Klarinette  als  zweite  Stimme  der  mittlem  Partie )  und  I  agollen, 
einer  Flöte  und  einem  hinlänglich  starken  ßass  ausgeführt  :  so 
würde  er  zwar  nicht  jene  Klarheil,  jenen  reinen,  weithin  reichen- 
den Zusammenklang  haben ,  der  die  eigenste  und  darum  schönste 
Aeusserung  der  IJbsharmonie  genannt  werden  kann,  aber  doch  deut- 
lich und  versländlich  genug  herauskommen,  um  im  rechten  Znsam- 
meuhang  gellen  zu  können. 

Sollte  cmllich  derselbe  Satz  im  vollen  (]lior  der  Bläser  auflre- 
lea,  so  würde  er  sich  etwa  so,  wie  in  der  ßeila^^p  II,  2  zu  sehen 
istf  gesUllen  müssen.   Die  oberste  Lage  der  ügurirendea  MiüeU 
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stimmen  haben  Klarinetten  und  Oboen ,  iJic  Fialen  liabea  sich  aucli 
nirgends  *  besser  anschliessen  können;  die  driUe  (und  vierte)  jener 
Stimmen  wird  abwechselnd  von  Basselhörnern  «nd  Fagotten  gege- 
ben, zulelzl  nur  von  Fagollen  ,  während  die  ü.isselhörner  zu  den 
Klarinetten  treten  Die  Oberstimme  hat  erste  rikkolllöle  und 
erste  iiVKlarinette ,  die  zweiten  treten  erst  ganz  zuletzt  em  ;  das 
Blech  tritt  aul  rhythmische  Hauptpunkte  und  ^^cwährt  dem  krausen 
Durcheinander  so  vieler  Stimmen  einen  Anhalt.  Allein  es  isl  bei 
aller  Vorsicht,  die  man  aDgewejilet  zu  haben  meint,  eine  so  zu- 
sammengesetzte Tongestalt  für  iiannonicmusik ,  dass  man  nur  in 
(>itz:(Miihüinlichem  Zusammenhange  mit  Hecht  darauf  i.'^eführt  werden 
könnte  und  dringend  nach  solorligem  Eintritt  ruhiger,  breiler  Mas- 
sen verlangen  mtissle,  in  deren  klarem  ZusaminfMihanp  sich  der 
Friede  wieder  liersleileu  und  die  w^bre  Macbl  der  Marinouiemusik 
wieder  hcrvoi  iriite. 

£s  scboinl  hier  der  Ort  für  eine 

aligemeinere  Betracbtung, 
die  weilgebende  Lehren  und  Anwemdangen  naeb  sich  ziehen  kann 
und  zn  deren  VeraoMhattliehiiBg  wir  erst  jetzl  geaögeeden  Stoff 
beisammen  babeo. 

Jedes  Organ  and  jede  Klasse  von  Organen  bat  einen  i)^r  ange- 
messensten Wirkungskreis,  kann  aber  fiber  denselben  hinausgefiibrt 
werden  Dann  tritt  eine  Ueberreizung  nnd  Verwilderung  seines 
Wesens  ein,  die  xwar  bisweilen  den  Intentionen  des  Künstlers  enl- 
Spreeben  kann,  docb  aber  nicbt  ebne  reiflicben  Bedacht  zugelassen 
werden  darf,  weil  sie  eben  aasserbalb  des  nalfirtichen  Kreises  des 
Organs  liegt. 

Zandchst  knüpfen  wir  diese  Beobachtung  an  eine  schon  lang 
bekannte  andre.  Singstimmen  und  Blasinstrumente,  die  fiber  die 
ihnen  bequeme  Tonhöbe  hinausgeführt  werden,  geralhen  in  Heftig- 
keit, Härte,  Gewaltsamkeil  des  Schalles.  Hier  sehen  wir  also  an 
einer  Seite  des  Organs,  was  oben  allgemeiner  ausgesprochen  wurde. 
Eben  so  nehmen  Organe ,  die  man  zn  einem  ihnen  nicbt  bequem 
erreichbaren  Grad  von  Stärke  nöthigt^  eine  Härte,  Grellheit  oder 
Spitzigkeil  des  Klanges  an  (sie  werden  gellend,  kreischend  u.  s.  w.) 


*)  Da  die  l?ns<:plhiirner  anfangs  in  ilirer  vollem  Tiefe  und  die  Fagotte  ia 
der  T.rnT!*  ihrer  gedrunpiiern  hohen  Tilne  anOrfffcn,  sind  sie  den  dariih(>rlicf!;rnflpn 
Ütiraraeu  wokil  gewachsen.  Wollte  man  sie  im  Kinklaog  tusarameiilf  ufii  ,  so 
würde  der  Gegensatz,  den  sie  gegeo  einander  bilüeu,  verloren  geben  uud  die 
MitUlpirtie  Doch  aflgeiiilller  «od  latteader  werdaa. 

*^  Dass  sie  uoter  ihrer  Kraft  folasscn  werden  könaeo »  z«  B*  die  tiebten 
T3ae  der  SingsUmineD ,  RBroer  u.  s.  w.  noch  nicht  genügsame  Scballkraft  ha* 
brn,  (  in  zn  lan^  nnsgebaltocr  Tnn  ermatten  und  binsterheo  fliiiss,  ist  ebeefAlls 
wabr  und  bekaoot,  g«bört  aber  oicbl  hierher. 
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die  ihnen  sonst  keineswegs  eigen  sind.  iNuu  zu  einer  geisligern 
Anwendung. 

Das  eigentliche  Elemenl  des  BlasinslrumcnUs  ist  der  Schall, 
das  Ausschallen ,  der  gebaltne ,  getragne  Ton  und  die  aus  solchen 
besiehenden  oder  auf  ihnen  doch  beruhenden  Harmonien  und  Ittelo* 
dien.  Hierin  zeigt  sich  —  zumal  bei  angemessner  Stellung  nn4 
Führung  der  Stimmen  —  der  Wohl-  und  Vollklang,  die  eigenthüm- 
liobste  und  schönste  Wirkung  des  Blasinstruments  und  noch  mehc 
eines  vereinigten  Chors  von  Blasiostrumenten. 

Mttt  kann  aber  auch  das  Blasinstrument  zu  schnellen  Tonbe- 
wegungen und  Tonfolgen  gebrauchen.  Allein  dann  nimflit  es  einen 
Bankier  von  Wildlieit  oder  lieppigkeit  an,  der  ihm  sonst  gar  nicht» 
oder  in  weit  geringerm  Grade  eigen  ist.  Und  dies  ist  um  so  mehr 
der  Fall,  je  mehr  die  Bewegung  nach  Sehneiligkeit  und  Inhalt  über 
dai  eigentliche  Wesen  des  Instruments  hinausgeht.  Bs  entsteht 
dann  fSr  jeden  einzelnen  Fall  die  Präge:  ob  diese  Wildheit  oder 
Heftigkeit  der  Idee  des  Kunstwerks  enlsjireehe. 

So  ist  z.  B.  der  gehaltne  Ton  oder  die  ruhige  Tonfoige  auf 
der  Trompete  vom.  edelsten^  Metallglani  äholiehen  Klang,  —  und 
besonders  sind  es  die  Tdne« 

die  schon  nach  der  Natur  des  Instruments  vorzugsweise  liir  melo- 
dische Anwendung  hestimnit  sind.  Die  SchmetterHgureo  dagegen 
(S.  49,  No.  55,  75  u.a.)  geben  dem  Instrument  eine  Wildheit, 
die  für  kriegerischen  Ausdruck,  aufregende  Pracbtentwickelung  und 
ähnliche  Aufgaben  höchst  karakterislisch  ist,  am  unrechten  Ort  aber, 
oder  im  Uebi'i*maass  angewendet  das  Instrument  (und  mit  ihm  den 
Tonsatz)  leicht  aus  seiner  reinern  Sphäre  in  eine  niedre«  gemeine 
und  rohe  hinabziebt.  Diese  Ausartung  macht  sich  nur  desshalb 
seltner  fiiblbnr  ,  weil  das  Instrument  schon  seinem  Karakter  nach 
selber  zun  Heftigen  und  Gewaltsamen  bioneigt«  Dasselbe  wäre 
von  den  Schmettertönen  der  Posaunen  zu  sagen;  nur  wirken  sie 
bei  der  grössern  SchallkraA,  mindern  Beweglichkeit  und  liefern 
Tonlage  bekanntlich  noch  gewaltsamer  und  arten  leichter  in  das 
Bohe  ans.  —  Auch  das  Horn  kann  den  Schmettertoo,  wenn  auch 
kurMr 


und  unbehüinii  h  In  vorbringen;  hier  aber  erscheint  er  sehr  bald 
rauh  und  roh.  Laülich  linden  Tonwiederholungen  im  Chor  der 
H 0  h  r i n s  Ir u  m  c  n  l  c  statt .  Aber  s«Lon  unter  den  mildesten  Um- 
standen, 2.  B.  in  dieser  Slelle 
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atu  Beethovens  Pasloral*SyiDphooie*),  in  der  Piano  vorgeschrie« 
ben,  die  sanftesten  Robrinstromente  in  weicher  Tonlage»  die  Horner 
ebenfalls  in  weicherer  Tonlage  (ihnen  lag  es»  abgoiehen  ron  der 
SehaUwirknng  niher»  in  der  höhem  Lage, 


*)  S.  7  der  bei  Br«iÜLopr  mad  Härtel  «ncUaaeMa  PartiUr. 
Man,  Koap.  L,  IV.  15 
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in  der  sie  schon  waren  und  die  den  Melodielon  oben  hal,  zu  blei- 
ben) gebraucht  werden,  treten  die  ßläser  angeregt  hervor,  —  wie 
es  diesem  Aufbeben  des  Naturlebens  und  des  Gemüths  im  neupul- 
sirenden  Nalurleben  vollkommen  entspricht.  —  Bei  stärkerer  An- 
wendiiog«  z.  B.  ia  solchen  Sielleo,  — 

939*    Allepro  maöstoso. 

Flauto  piccolo.  jj 
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die  noch  wihler  eiküin^M*.  wenn  man  die  Klarinetten  zu  den  Oboen 
stellte,  die  Trompeleii  mii  <l<ii  Hörnern  gehen  Hesse,  während  die 
Posaunen  im  crslen  und  zueilen  Takl  an  dir  Stelle  der  Trompeten 
träten ,  sleigf rt  sirh  so<rleich  die  Schailkrafl  und  tritt  eine  höher« 
Gereizlbeii  in  die  Blaser. 

Schnelle  Tonfolgen,  zumal  diaionische,  kommen  erst  bei  den 
Robrinstrumenteu  in  Anwendung.  Bier  steigern  sie  schon  in  den 
kleinsieo  Formel,  x*  B,  hitr 
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Sostenuio. 


Flanlo*  piceolo. 
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Trombe  e  Corni  in  C. 
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in  den  Flöten,  Oboen  und  Klarinetten  die  fiefUgkeit  des  Eimatzet 
mehr,  als  eine  Verdopplung  der  Besetsnng  vennocht  hätte.  I« 
dritten  Beispiel  (zn  dem  man  sieh  gern  noeh  meiir  Instrumente, 
ndleiebt  die  Biitwirknng  des  Streich* Quartetts  hinzudenkt)  geht  die 
Weite  der  Flöten  und  ^«Klarinetten  bis  nur  Wildheit»  die  man 
noeh  bütte  in  den  Oboen  nnd  B-Klarinetten  durch  ihnlich  wirkende 
Figuren,  s.  B.  diese, 


Flötea. 


Obo«n. 


I 


^^^^^^^^ 


steigem  könoen.  —  Was  hier  an  eiozeloeD  Würfen,  nur  gleich- 
sam gelegentÜeb  eingemischten  Läufen  und  Vorschlägen  bemerkt 
worden,  gilt  auch  von  ganzen  Sätzen,  die  von  einer  den  Bläsern 
nicht  wesenilioh  eignen  Bewegung  erfiillt  sind.  In  ihocn  sind  es 
nicht,  wie  oben  einzelne  Riss-  und  Schlagmomente,  sondern  sie 
nehmen  ia  ihrer  ganzen  Bildung  eine  Heftigkeit  und  Wildheit  an,  die 
mananf  andre  Weise  nicht  eriangen  kann,  die  man  aber  sorgsam  abzu- 
wägen,  nach  Uee  nnd  Stimmung  der  Komposition  zu  prüfen  hat.  Der 
in  der  Beilage  II,  2  gegebne  Salz  mag  auch  hier  als  Beispiel  dienen. 

Selbst  in  einem  einzelnen  Blasinstrumente  kann  diese  eigen- 
thflmliche  Wendung  des  Karakiers  beobachtet  werden.  Ein  merk- 
würdiges Beispiel  bietet  die  unsterbliche  Einleitung  zu  1.  Ilaydns 
SehöpfoDg,  die  der  Meister  „die  Vorstellung  des  Chaos**  genannt 
hat«  Wie  hier  Alles  erst  aus  dem  Dunkel  hervor  nach  Gestaltung 
tappt .  nnd  schleicht  nnd  ringt  nnd  erst  im  sechsnndzwanzigsten 
Takt*)  ein  Moment  grösserer  Festigung  eintritt,  in  dem  mild  und 
▼oll,  sanft  bewegt  und  beschwichtigend  die  zweite  Klarinette  mit 
ihrer  Begleitaugsfigur  gleichsam  hervorquillt.  — 

•>j    ■    _  ■  r  U  ,  1 


*)  S.  4  and  5  der  bei  Breilkopf  und  Härtel  «rscbieDeoen  Partitur. 

**)  Die  kleiDCD  INoleo  deuten  das  Streicbqasrtelt  an ,  die  Oberstimmeo  im 
SWittsn  Takte  aiBd  Oboeo.  Das  Meiat«  fehlt,  —  und  gerade  hier  ist  jedes  eio. 
salae  Instruncat  voa  ticMaBigster  Bcdeataaf.  An  ciaeai  andern  Orte  kauen 
vir  äaranf  snriek. 
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das  bleibe  hier  bei  Seite;  et  ist  der  Sehlius  dieses  Absehnitls  (Takt 
31 ,  $.5)  der  allein  cor  Betrachtang  könnt.  Wenn  auf  diesen 
Takt  das  Orchester  (in  diesen  Augenblicke  Streichquartett,  eine 
Flffieji  Oboen,  Klarioetten,  Fagolte,  Hörner,  die  htfhern  Posanoen) 
In  den  Qoarlsexlekkord  tritt»  wirft  sich,  ohne  weitere  Motivirnng, 
aJs  dass  nan  schon  Klarinetten  gehört  hat,  die  erste  Rhrlnette, 


wie  ein  junger  Stern  emporschiessend ,  nit  einen  rapiden  Lauf  in 
die  Höbe.  Kein  andres  lostrunenl,  alle  vereinten  Geigen  würden 
nicht  so  glMnsend* frisch,  so  Üebernutb  voll,  so  jugendlich  üppig 
enporgestiegen  sein.  Dass  aber  dieser  Klarinettenlauf  das  Insirn- 
nent  nicht  bis  zw  Wildheit  (S.  228)  aufregt,  liegt  in  den  Ver- 
hältntss  der  Schallstärke  des  einen  Instrnnents  gegen  das  Streich, 
qnartell  und  die  kurz  vorausgegangnen  Blaser,  in  den  nilden 
Barak ter  der  17- Klarinette  und  in  der  Vorbereitong  durch  die  un-* 
mittelbar  zuvor  (No.  242)  hervorgehobne  zweite  Klarinette. 


Achter  Abschnitt. 

Aul'gttbea. 

In  deo  vnrangegangnen  Abschnitten  dieser  und  der  vorigen  Ab- 
tbeilung  ist  so  Vieles  zu  benhaclilen  uad  zu  versuchen  jjewesen, 
dass  di»;  Aufmerksamkeil  nicht  durcli  Einiuiscliung  lernerer  Betrach- 
tungen zcräplilteri  werden  üurilv*.    Daher  können  wir  erst  hier**) 

*)  Di«  mit  a  •ogexeicbnetea  Noleu  bat  die  erste  Geige,  b  ist  zweite  Geige 
aad  Brauch«,  e  VioloaMlt,  d  Kontrabasf,  den  wir  Takt  %  geschrieben  laben, 
wie  er  erlöot. 

")  Im  lebeodigeo  Unterrichte  scti  Ii  essen ,  wie  slck  ven  «elbst  verslebt,  be- 
stimmte Aur^abeo  sieb  an  jrdrn  Fortschritt  der  Lrhre  an  und  «rballt  n  iJadarch 
den  Jüuger  in  ooHntcrbm' lim  kuusilci  ischer  Betliiat»guug.  Wer  ia  der  Lage  ist, 
die  loalraiueulalioa  für  sicii  aiieiu  zu  äludireo  ,  wird  sieb  «bea  ae  ciozuricbteB 
•neben. 
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die  Selhsttbätigkeit  des  Lernenden  bestimmter  zur  Sprache  bringen. 
Vorausj^esclzl  wird  ,  d.iss  er  Schritt  für  Schritt  alle  ihm  allmähli-; 
iiherÜeferlen  Oro^ane  in  einzelnen  Salzen  nach  allen  Seiten  hin  in 
At)wemlu[i^  gebracht  habe,  wie  auch  schon  Irufier  begehrt  worden. 
Diese  kleinen  Vorversuche  machen  es^  wie  schon  S.  130  gesagt 
worden,  dem  (Jebeodeo  leicht^  seine  ganze  Aufmerksamkeit  und 
Tbeilnahme  deo  loslrumeiiteA  zezuwendeo,  sich  ganz  in  ihr  Wesea 
sa  verseokeo  und  aas  iboen  beraua  zu  erßnden ,  ebeo  weil  die 
Koaposilion  selbst  kernen  eigeotbüiiilMh  beslimmleu«  fissenden  In* 
htlt  bat. 

Dm  wirklicbea  ttoai|NititionsSboDgeD  nen,  die  sieb  den  Vorver* 
soeben  ensebliesaeD,  mässen«  weno  sie  isi  Einklaog  mit  der  Lehre 
Ueibeo  voUeo,  vornehmlich  zwei  Bedingungen  erfüllen.  Sie  rafis- 
sen  Erstens  jedesmal  deo  bestimmten  Umkreis  von  lostroneoleo« 
der  dem  Jäoger  in  den  verscbiednen  Lehrabschnitten  gezogen  tsif 
inne  ballen»  sieb  also  snersl  (&  130)  auf  deo  Verein  voo  zwei 
filaruieUeo  und  Fegollen,  deon  von  drei  Klannetlen,  zwei  Pagol- 
len besebriUiken,  dann  Rontrefagotl,  daon  Börner  zoziebeo  n.  s*  w. 
Zweilens  mdssen  sie  dem  Karakler  der  Harmonteoiosik»  ood  zwar 
eof  jeder  Slofe  dem  der  ebeo  veretoteo  hstromenle  —  jedes  ein« 
seinen  und  ibres  Vereins  enispreeben. 

Im  Allgemeinen  entsprechen  der  Hermooiemnsik  von  allen 
Romposilionsformen  die  einfiiebero  am  besten,  weil  die  Blasinstm* 
meole  selber  filr  eiofacbere  Wirkongen  am  gecignelsten  sind.  Schon 
dies  welsel  nns  auf  die  Liedformen,  namenlHcb  Tanz  and 
Marsch,  und  aof  die' kl  einem  Rondoformeo.  Sie  alle  ba* 
ben  für  Harmoaiemasik  aoeh  den  VortbeH  der  Rürze.  Denn  das 
Blasinstrnment  —  nnd  so  aocb  der  Verein  voo  Blasinslromeolen 
—  ist  voo  so  bestimmtem  nod  daher  nmgränztem  Karakler,  dass 
er  denselben  bald  zum  Ausdruck  gebracht  hat,  dann  ;<ber  bald  in 
Gefahr  gerälh ,  einförmig  und  ermüdend  zu  werden  ,  während  die 
minder  pusiiiven  Saiteniii!>trume»ie  weit  mannigfachere  Stimmungen 
nnd  Bedeutungen  in  sich  tragen  und  längere  Zeit  brauchen,  sich 
anszusprechen,  ohne  Gefahr  der  Eintönigkeit  und  Erschöpfung.  Es 
fragt  sich  uun  noch,  welche  Aufgaben  auf  jeder  Stufe  die  ange- 
messftern  sein  mögen?  Hier  soll  nnd  darf  keine  Vorschrift  dem 
eignen  Ermessen  eines  Jeden  vorgreifen;  was  wir  darüber  Mijsrrn, 
sind  Vorschläge,  die  nusie  ei<;Mc  Ansicht  vom  Karakter  und  Ver- 
mögen jeder  Stufe  nur  andeuten  nio^;«'»' 

Mit  dem  Quartett  von  zwei  Hldrinetten  und  zwei  Fagotten 
scheinen  nur  einfache,  bald  sanftere,  bald  muthigere  Liedsiitze  dar- 
stellbar zu  sein,  in  denen  weder  eiue  Hauptstimme  zu  freier  und 
reicher  Botwickelung  kommt,  noch  eine  Individualisirung  der  ein- 
zelnen Stimmen  weiter^  als  etwa  in  Mo.  140  verfolgl  werden  kann« 
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Mit  den  Zvtritt  eiiier  Priszi|Nil*lÜmelta  ist  die  AuiMmif 
mtt  freien  rdebern  HauptstioiBie  mit  voller  Begleitung  m'6§* 
ich.  Diese  ÜMplitiM«,  üb  ttlari nette  aleo^  bedingt  den  Ktrckler 
des  Gänsen«  Wir  sucbeo  eine  Liedrorm,  deren  Kerakler  den  der 
Klarioelte  entapriebt  nnd  die  eine  reiober  enifahele  Haiiptatiniflie 
lodert;  es  sebeinl  keiue  so  geeignet,  als  die  Pom  der  Pelonaise 
( No.  146 ,  Tb.  II.  S.  57  >  die  also  bier  nnsre.  Aufgabe  wird. 
Andre  Liedsätie  sollen  hiermit  niebt  ansgeseblossen  sein. 

Sobald  das  Kontrafagott  nnd  dann  die  H#mer  zugezog;en  sind» 
können  Tänse»  Mürsebe  nn  fiindlioben  Anfztigen  n.  s.  w.  sebon 
ait  .hinreiebender  BeieUuog  gesebrieben,  Ober-  nnd  Unierstimme 
scbon  in  Gegeosali  gebracht ,  dann  kenn  bei  dem  Zutritt  der 
Flöten  und  Oboen  die  Melodie  weebselnd  bald  diesem »  bald  jenem 
Instrument  und  den  verscbiednen  Zusammenstellungen  derselben 
gegeben,  aoeb  in  die  Milte  gelegt  werden.  Besonders  in  Adagio- 
s&tsen  (kleine  Rondo*  oder  Liedformen)  und  Variationen  ist 
dies  unter  steter  Beobnebtung  des  Kiraktcristiscben  jedes  Instraments 
•nsftfbrbiir. 

Für  grosse  Harmoniemu&ik  sind  Märsche  und  Täuze,  uameul- 
lich  wieder  die  Polonaise,  die  nächsten  Aufgaben. 

in  alle  diesen  Foruien  kann  der  Satz  für  Hannonicuiusik  künst- 
lerisch aut  manu  lg  faltige  Weise  geübt  and  eiue  Seite  und  Wii  kungs- 
art  der  Blasinstruinenle  nach  der  andern  zur  Geltung  gekracht  wer- 
den. £s  fehlt  aber  noch  eine  Form,  die  uns  Gelegenheit  giebt: 
ein  und  denselben  Gedanken  durch  di>  Wahl  der  Organe  und  Be- 
handlung in  tfas  mauiiigraliigste  Li<  fii  /u  stellen;  —  oder  umge- 
kehrt: die  verschiedueu  Organe  und  ihre  Verkniqtluiigcu  au  dem- 
selben Gedanken  zu  helhälifi^fn  und  dabei  die  Aufl  issung  ihres  We- 
sens und  Harakters  zu  erpruben.  Keine  von  allen  iinostformen  ist 
dazu  so  wohl  (geeignet,  als  —  die  Fuge. 

Wir  stellen  also  als  letzte  und  höchste  Aufgabe  für  das  Stu- 
dium des  Harmoniesaizes 

eine  Ouvertüre  in  Pugenform; 
wlbrend  die  üblicben  Formen  der  Ouvertüre  an  einem  andern  Orte 
zur  Spricbe  kommen.  Die  bier  zur  Uebung  vorgescblagne*)  Fuge 
wird  deswegen  als  Ouvertüre**)  bezeiebnet,  damit  der  Komponist 
sogleieb  darauf  hingewiesen  werde,  ibr  einen  gewissen  Karakter  der 
Oeffentlicbkeit»  Grossartigkeit»  Pracbt,  Feierlichkeit  —  nnd  wie  es 


')       ijr;iii(  ijt  (liebt  frst  gesagt  zn  werüeu,  du«:»  »wk  diMMT  V»nM:liJ«K 
j|iilt«lbar  aas  der  Lebrert'uiiruag  des  Verf.  berstamint. 

**)  Di«  Ottvertore  ist  bekaootlicb  sor  Eroffnnog  irgend  eine«  feierlicbea 
oder  fettliebcn  Varganp,  —  ciaer  dramatisckea  DartteHaag  «.  s.  w.  bestiM«!. 
Bas  HIbeft  kifarflig. 
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sich  ihi»  sufist  zu  Gunsten  grossarüger  und  mannigiaüiger  Orchester- 
Wirkung'  ergiebl.  Üeiui  dass  die  F'ugeaform  auch  ganz  andre  Slini- 
inungefi ,  —  die  der  Ötiile,  der  Wehmuth,  heitrer  Laune  u.  s,  w. 
in  sich  aurnehine«  kann,  wissen  wir  (Th.  II.  S.  232)  länt^st.  wollen 
uns  aber  9 IT  diese  der  Massen wlrkun«^  ungünstigen  Wege  versa- 
gen. Die  Fu^e  ist  auch  in  dieser  LJescIirankung  desswegen  für  un- 
sern  Zweck  die  geeignetste  Form,  weil  sie  in  der  vielfachen  Wie- 
derholung ihres  Themas  Aolass  giebl,  dasselbe  oebal  seiner  ünge- 
biing  auch  vielfach  anders  zu  ioslrunentireD. 

Wie  ist  nan  anire  Aufgabe  auf  das  sacbgemässeste  zo  lösen?  — 

Vor  allen  Dingen  setMO  wir  fett,  dasa  ftir  <li«M  grdsale  wU 
grosMrtigtle  Anfj^abe  grosse  Besetzung,  —  z.  B.  so,  wie  fie  m 
der  Beilage  II.  gewabll,  vielleieht  mit  Ziiziebaog  der  Panken  9  ^ 
gcooDimen  werde. 

Sodann  erkennen  wir  zwar  die  Vortheile,  die  die  Pugenfom 
uns  bringt,  werden  aber  debei  auch  die  Gefahr  nicht  übersehen» 
uns  durch  Hingebung  an  den  polyphonen  Satt  (S.  221)  von  jener 
£infuchbeit  zu  entfernen,  in  der  die  grossartigste  Massenwirknng, 
abo  die  mächtigsten  Aenssernngcn  gerade  der  Harnionieinnsik  sn 
6nden  sind.  Diese  Massenwirknng  «—  und  nu  ihren  Gunsten  selbst 
Rüekkehr  zn  homopboneai  Saixe  —  dürfen  wir  uns  nicht  versagen. 
Wir  wollen  daher  snr  Fuge  eine  Binleitnng  koaponiren»  in  der 
die  Massenwirknng  onbesehrHokl  vorwalte;  vielleieht  kehrt  die  Ein* 
leitnng  als  Sehlusssalz  wieder.  Demnächst  wollen  wir  in  der 
Fnge  selbsit  und  nwar  in  den  Zwisebensfttsen  uns  gelegentlich 
leiäitere  und  freiere  Behandlung,  sogar  Riiekkebr  warn  Homophonen 
gestalten,  um  eine  grtissere  Ruhe  und  Einfachheit  wieder  sn  ge- 
winnen, als  die  Fuge  gewährt.  Auf  diese  Weise  linden  wir  aueh 
Gelegenheit  su  einem  Ruhe-  und  Sammelpunkt  nosers  Orchesters 
in  dem  wichtigsten  und  ausflihrlichsteo  Zwischensatz,  am  Schlüsse 
des  ersten  Tbetls. 

Prüfen  wir  nun  in  Bezug  auf  die  Fuge  selbst  die  Kräfte  unsers 
OrchcsU  i  s,  so  sliissen  wir  vor  Allem  auf  eine  hier  wesentliche  Ver- 
schieden he  iL  [\\n  Tlieil  unsrer  Iiislf  umcnlc  ist  zu  lebhafter  Bewe- 
gung und  der  Aiisliiijruiig  mdinuglacher  liguren  fähig,  ein  andrer 
weniger  oder  gar  uicbl;  Plölen,  Klarinetten,  Pagolte,  Ohocn,  Bas- 
setbörner, —  in  enger  Begränzung  «ilN  ntalls  auch  da*  iJoin  ^ 
gehören  in  die  erste  Reihe}  Posaunen,  Trompelen  ,  Serpent,  Kon- 
trafagott u.  s.  w.  in  die  zweite.  W^ir  müssen  daher  die  lelzlern 
Instruiiienle  eiilsveder  von  der  Fujjenarbeit  ausschliessen  und  zur 
Ausfüllung  der  einfachem  ZwisciieiisUtz  u,  s.  w.  gebrauchen,  — ~ 
wodiirefi  die  Hauptsätze  durch  Schallscbwache  in  Schallen  gestellt 
würdeu;  oder  wir  müssen  die  Fuge  selbst  so  einrichten,  dass  alle, 
dass  wenigstens  die  meisten  Instrumente  (aUenfaUs  aül  Ausschluss 
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der  Tronpetoo»  HSrm  und  Ptnken)  io  ihr  als  RealsUmnen  m\U 
wirken  kSnnea.  UiMBgeoiesieii  wSr^  es  aber,  woUleo  wir  so  Gnn» 
sten  der  schwerem  Insinmeale  amsh  die  leiehten,  die  gasM  Kook 
posilioo  TOB  lebbsfterer  Beweg«iig  soriickhallea  |  es  siiiss  für  bei- 
derlei gesor^  werdeo. 

Dies  ist  fSglieb  niebt  besser  su  erreiebeo,  als  in  der  Forai  der 
Onppelfage,  in  der  ein  schwereres  und  ein  leicbleres  Snbjekl 
gegen  einander  freien ;  setseft  wir  als  Beispiel  diese  beiden  Subjekte 

244.    AUe^ro  maestoco. 
II 


fest«  um  an  ihnen  das  NSlhlge  anfsoweisen.  Znnlebst  bemerken 
wir,  dais  beide  Subjekte  zuletzt  um  eine  Desime  auseinander  tre- 
ten, mitbin  bei  der  IJmkehruog 


US 


I 
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einatider  kreuzeu,  wenn  die  Versetzung  nichl  um  zwei  Oktaven 
erfolgt.  Günstig  irilft  es  sich,  dass  die  Subjekte,  jedes  einseln  und 
beide  gleichzeitig,  —  wie  hier 
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nur  an  ein  Paar  Kombinationen  zu  sehen  ist,  —  die  Verdopplung 
in  der  hdhem  oder  liefern,  oder  das  eine  in  der  höhern»  dait 
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iB  4er  liefero  Ten  sd  lassen*),  mithin  Anlass  geben,  dieses  oder 
jenes  lostronent  in  einer  ihm  günsligem  Tonlage  höher  oder  tie- 
fer  einsnfiiliren,  oder  durch  Verdopplong  in  der  Terz  oder  Sexte 
die  Instrumente  sogleick  verbanden  nnd  Terstäriii  auftreten  zn 
lassen* 

Setzen  wir  enditefa  noch  hinzu,  dass  die  zweite  Porm  der  Dop- 
pelfu^e  (Th.  II.  S.  442)  für  unsre  jetzige  Aufgabe  die  gflnstigste 

vicliemt,  weil  sie  neben  dem  Festen  und  Ruhigen  zugleich  das  Be- 
wegtere uuti  Anregendere  giebt. 

Soviel  zur  Vorbereitung.  Es  kann  nun  auf  dieser  Stufe  des 
Lehrgangs  nicht  nöthig  erscheinen,  über  die  Fugenkoaiposilion  au 
sich  etwas  zu  sagen ,  oder  die  oben  vorgeschlagnen  Subjekte  zu 
einer  vollständigen  Foge  zu  verarbeiten*  I^ur  darauf  kommt  es 
noeh  nn,  xn  erwlgen  :  wie  die  Fuge  von  Harmonieninsik  darzn- 
stelleo,  —  und  omgekehrt,  wie  diese  in  der  Fu^enform  zu  vielsei- 
tiger Geltung  xn  bringen  ist?  Um  dies  gleich  in  künstlerischer 
Weise  zur  Anscbauong  zu  bringen,  lassen  wir  eine  Fuge  in  tie- 
danken in  naturgemisser  Ordnung  aieh  vor  ooa  entwickeln. 

Nach  der  iiiuleiiung  hebt  die  ersle  Dui  c  litutinin^'  an,  zuerst 
zweistimmig,  dann  drei-  oder  viersfimmi^.  Hur  bedarf  es  keiner 
gesteigerten  Kraft,  auch  ist  es  noch  nwhi  an  der  Zeit  ,  die  Instru- 
mente zu  individoalisiren ;  das  Erstcre  wird  durch  den  Verlauf  der 
Foge  herbeigeführt,  das  Letztere  findet  seine  angcniossnere  Stelle 
im  zweiten  Theile  der  Fuge,  der  bekanntlich  vorzugsweise  den 
eigen Ihümlichern ,  feinern,  bewegtem  und  erregtem  Partien")  ge- 
widmet ist.  Die  erste  Durchführung  wird  also  von  den  Instrumen- 
ten, die  sich  am  besten  für  die  Tonlage  eignen,  und  so  stark,  dass 
beide  Subjekte  den  gebührenden  Nachdruck  erhallen,  bes«'i/(  Neh- 
men wir  No.  244  als  ersten  Einsatz  der  Fuge  an,  so  könnte  das 
erste  Subjekt  von  Fagotten  und  Bassethörnera,  das  zweite  von  der 
ersten  ü  Klarinette  genommen  werden.  Die  Antwort  auf  das  erste 
Subjekt  wurde  von  der  zweiten  ^-Klarinette  und  beiden  Oboen» 
auf  das  zweite  von  den  Bassethornern 


')  Es  bat  s>ch  also  (in  vierfacher  polvmorjjbiscber  Kontrapunkt  gebildet, 
dessvQ  zablreicbe  KouibiaalioDea  aua  Th.  II.  S.  475  bis  46$  der  zweiten  Auf- 
gabe bekanot  sind.  Allein  et  Ut  in  der  Tkat  sofillig  yeichelin  vod  maD  kans 
Bidit  rathan,  klar,  —  wo  atle  Anfaierksamkeit  avf  die  lestromeoUtiea  gerieb- 
let  seta  toll,  dcrgteicbeB  Gettaltnngea  abiiehlUeli  sn  bilden. 

")  Aas  4er  Lehre  ven  der  Grnndrorm  der  Fns«  wissen  wir,  data  BngfSb- 
mtf,  VerUeiaeraas»  ZergliedernDg ,  Verkebrnas,  nena  aad  sestelgerte  Gegea» 
eülaa  ibraa  Haaptaits  I«  awaitea  Tbaii  beben. 
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gegeben,  wobei  swar  die  Oboen  den  erateo  Too  «osaeUeo  ntoleo^ 
der  BiDsats  der  Klarinetle  aJber  taf  eiDeo  ihrer  slirkem  Tfise 
(S.  121)  fiele.  Wollte  maa  die  DorcbkreesaDg  der  Slinmen  ver- 
meiden, to  mfisslen  sUtt  der  Basaethtfraer  die  Fagoile  das  zweite 
Sobjeki  eine  Oktave  tiefer  nebnen^  indesi  hat  die  Krenzung  der 
Stimmen  am  so  weniger  in  sagen,  da  die  Kiangverschiedenbeit  sie 
nnterscheiden  lüsst. 

Zorn  drillen  und  vierten  Mai  könnten  die  Subjekte  folgender- 
nassen  aoflreten;  bei  A 


—^S — 

wfirde  das  erste  von  Oboen  und  Flöten,  das  zweite  von  Fagotten, 
'  bei  B  das  erste  von  Fagotten  ond  dem  Serpent,.  das  sweile  von 
den  FIdten  und  der  ersten  Oboe»  oder  bei  stärker  besetsiem  Ge- 
gensatze der  £!»>Rlkrinette  genommen  werden  können.  Es  würden 
aJso  die  Instrumente  folgendermassen 

1)  I.  Fagotte  und  Basselbörner, 
II.  erste  jB-Kliirinclte, 

2)  I.  Oboen  und  zweite  jB  Klarinette, 
II.  Basseihörner,  —  oder  Fagoile, 

3)  1.  Oboen  und  Flöleu, 
II.  Fagoile, 

4)  I.   Serpenl  uud  Fagotte, 

II.  Flöten  und  erste  Oboe,  —  oder  ^.f-Klarinelte 

mllMilt  sein;  das  erste,  schwm'e  Subjekt  wire  stets  schärfer  und 
stirker,  das  zweite  leichter  und  vorzugsweise  von  deo  flüssigem 
Instrumenten  besetzt;  die  Klangfarbe  wurde  bei  jedem  Bintritt  eines 
SubjekU  eine  andre  sein  und  dadurch  jeder  Eintritt  hervorgehoben, 
das^  Ganze  mannigfaeher  werden.  Dass  sich  auch  noch  andre  Kom- 
binationen treffen  Uessen  »  beittußg  der  zweimalige  Bintritt  der  Oboen 
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zum  ersleo  Subjekt  etwas  einfarbig  wirkt  (sie  sind  nur  geeignet, 
deouelliea  Macbdruek  nod  Schärfe  zo  geben)  bemerkt  man  leicht 
von  selber. 

Nehmen  wir  nun  aueh  noch  an,  daw  innerhalb  dieser  Durch* 
Itthrong  noeh  andre  Inslmmente  (Homer  z.  B.  und  chromatisehes 
Tenorboro)  den  Gegen-  oder  Zwischensatt  verstärkt  haben :  so  feblt 
es  doch  am  letslea  Nachdruck,  an  der  Binfährong  des  Totti.  Soll 
dieses  erst  im  Zwischensatz  anfireten,  so  wird  der  Nachdruck  auf 
eine  Nebenpartie  gelegt.  Wir  würden  vorziehen,  noch  innerhalb 
der  DnrchfShruog  das  Orehester  zur  vollen  Wirkung  zu  bringen, 
mithin  die  Durchführung  zu  einer  tibervollständigen  zu  erweitern 
und  zwar  —  dem  Rarakter  jedes  Subjekts  gemäss  *—  das  erste 
Subjekt  dem  Basse,  das  andre  der  Oberstimme  zu  geben.  Es  könnte 
vom  letzten  Standpunkte  der  Tbemale,  ^dur,  zuletzt  (nach  lau- 
germ  Zwischensalz  oder  ohnedem)  das  Orchester  in  dieser  —  oder 
einer  ähnlichen  Weise 


249. 
Fldteo. 


Oboea. 


B-Kiarinetteo. 


Pagoll«. 


< 


Kootr«ragotte 
ood  Serpent. 


ICn-Tronipeten 
und  Horner. 


B- Pauke, 
gr.  Tromnet 
t.  w. 
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in  den  llaupUon  und  zum  letzlen  Eintritt  beider  Subjekte  gefiilirt 
werden.  Hier  nun  legen  wir  das  erste  Subjekt  in  die  tiefste ,  das 
sweite  in  die  oberste,  beide  uocb  UDbeoatzte  Toolagen» 


beide  unter  starker  Besetzung  and  stellen  in  die  Mitte  die  glänze 
nicht  für  jene  verwendete  Masse  der  Instrumente.  Die  Beilage  III.,  1 
giebl  einige  Takle  als  Beispiel,  wie  diese  Stelle  sich  bilden  liesse  ; 
es  wird  vorausgesetzt,  dass  von  da  aus  der  Zwischensatz  sich  mög- 
lichst einfach ,  aber  mit  vollem  Orchester  fortsetze  und  den  er^tlen 
Tbcii  der  Fnge  mit  Kraft  abscbliesse 
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VoUlÖDender  hätte  sioli  übrigens  der  io  der  Beilage  gegebne 
Satz  gemacht,  wenn  die  erat«  Oboe  und  Klarinette  das  zweite  Sub- 
jekt genommen  und  die  Flöten  es  nur  in  der  Oktave  vei^loppell 
hätten.  Allein  dann  würden  jene  Instrumente  als  Haiiplstimme  ver- 
nommen worden  sein  und  das  Thema  wäre  durch  die  Verdopplung 
für  seinen  Karakter  zu  stark  und  lastend  geworden.  Jetzt  liegt  ei 
eine  Oktave  höher;  in  dieser  Lage  und  der  dabei  nöthigen  Besetzung 
würde  es  zu  heftig  und  pfeifend  hervortreten,  wenn  es  oiebt  aof 
so  vollstimmiger  und  starker  llolerlage  ruhte. 

In  dem  weitem  Fortgang  der  Fuge  wird  nun  der  reichlichste 
Anlass  gefunden,  neben  der  Entwicklung  des  Ganzen  die  verschied- 
Ben  Instrumente  und  ihre  Zusammenstellung  zur  mannigfachsten  Gel- 
lung zu  bringen.  Die  Fuge  wird  leichtere  und  schwerere,  beweg- 
liebere  und  minder  beweglichere  Durchführungen ,  Zwischensätze 
u.  s.  w.  federn  \  jeder  dieser  Momente  bedingt  die  besondre  Wehl 
der  gerade  für  ihn  geeigneten  Instrumente.  £ine  leicblere  und  zar^ 
tere  Einführung  beider  Subjekte  könnte  s.  B«  in  dieser  Weise*)  — 


*)  Bs  ist,  wie  gtsaft,  wtdtr  (dss  Raaaas  wukm)  sasffibiW,  aaeb  ratfeaam, 
alae  yolUlModlga  Ouvertüre  auszaarbeiten ,  oder  die  io  ihr  aiSgüehea  Roaibiaa- 
tfonen  in  §rös9erpr  Vollüländipkeit  aofzurühreo;  dies  würde  aonStbig  sein  und 
des  Jüoger  dm  Vortheil  ri^Mier  Er-  uod  Aadiadanf?  schmalerD.  Es  bedaiT  uur 
einiger  ADdeatuugeo ,  die  wir  Icicblercr  (Jebeniclit  wegen  alle  in  den  Uaupt- 
loa  setzen. 
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stall  haben ;  erste  Flöte  nnd  Oboe  oebmen  in  Temerdopplong  des 
mte,  Baatelhon  du  sweil«,  —  dann  Oboe  «od  Rlarinetle  das 
mie,  Fagotte  daa  sweile  Sobjekt  in  Verdopplung ,  —  wobei  die 
ünteratiaiaw  des  lelstem  toaleicbler  gebildet  wird,  an  deo  beweg- 
lieben Sats  niebt  sn  sebr  zn  beläatigea.  Die  Tbenate  aind  bier 
▼OD  yerscbiedner  Klangfarbe;  daa  erste  setzt  in  der  Flöte  aebwaeh 
ein«  wenn  nicbi  im  voranasetzUcben  Znsammanhange  der  erste  Ton 
der  Oberslimaie  von  andern  Instmmenten  ontersliitzt  wird;  sobMrfbr 
bildet  sieb  der  Einsatz  in  CnoU,  wo  man  annebmen  muas«  dass  die 
erste  Klarinette  zu  neoen  und  bedeutendem  Binsatze  vorbebalten 
bleibt. 

Hier  ist  die  Bewegung  iii  Unterstimmen  gelegt  und  durch  daa 
aebwcrere  erste  Subjekt  gehemmt.   In  leichterer  Weise  tritt  bier 


252-  Fiat«. 

iz 


B-K1iiHn«tte. 


Ei-Horn. 


.Fapntt 


das  7weilc  Subjpkt  allrin  in  den  Oberstimmen,  in  einer  nicht  weit 
oder  sircng  (lurchjjcselzlpn  En^'fuhruno^  auf.  Es  würde  sich  iibri- 
geos  bei  der  Ausführung  zeigeu ,  was  wir  schon  S.  221  bemerkt 
haben:  dass  die  lodividualisiruog  der  Stimmen,  der  polyphone  Salz, 
in  der  Harmoniemuaik  selbst  bei  so  leichter  Besetzung  wie  die  obige 
stets  eine  Schwere  annimmt,  die  nicht  immer  der  Intention  des 
Komponisten  entspricht.  Auch  in  nnserm  Fuganprojekt  würden  die 
leichtesten  Partien  entweder  ganz  homophon  gehalten  (wie  whr 
selbst  yon  dem  Hochmeister  der  Fugenknnst,  8eb.  Bach,  aus  sei- 
nen grossen  Klavier-  und  Orgelfogen  lernen  können)  oder  doch  weit 
leichter  an  den  eigentlichen  Fugenaatz  angeknüpft  werden  müssen« 
Bs  könnte  Tielleicbt  dem  vorsiebenden  Satz  eine  leicbtere  Gang- 
partie voranagegangen  sein  und  in  dieser 
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Weife  aof  jeneii  und  lor  Rfickkebr  in  du  Spiel  der  Sskjekle  ein- 
gelenkt werden. 

Diesen  Berleilungen  aus  dem  zweiten  Subjekt  gegenüber  könnte 
auch  4as  erste  einmal  ausschliesslich  und  mit  dem  ihm  gebührenden 
MaehdnielLe  zur  Gellung  kommen  wollen;  es  könnte  sich  eioe  fing- 
führang 
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bildeo,  deren  drei  Stiinmen  (A,  B,  C)  Welleiehl  so: 

A  —  AU -Tcnof'posaiine ,  cliromalisches  Horo, 
B  —  ßassposauiie,  Serpenl, 
C  —  Oboen,  EA-Klarincltc 
zu  besetzen  wären,  wälireiul  Flölen,  Klarinellen,  Faj^olle  u.  s.  w. 
für  den  Gegensatz  oder  zu  neuen  Kinlrillen  übri«;  blieben. 

Zum  Schlüsse  geben  wir  noch  in  der  Beilage  1[. ,  2  einen 
Satz,  der  mit  der  Einführun];  beider  verdoppelten  und  stark  besetz- 
ten Subjekte  anhebt,  sich  zum  Tutli  erhebt,  dann  aber  das  erste 
Motiv  des  zweiten  Subjekts  benutzt,  um  Instrument  auf  Instrument, 
—  es  treten  nach  einander 

Bassethörner  mit  Fagott, 

Oboen, 

Trompeten, 

zweite  ^-Klarinetten 

erste  B-Klarinelte  mit  A-Klarinelte, 

sweile  Flöle  mit  J5!f-Klarinelte, 

erste  Flöle  mit  Pikkolfldte 
«in,  —  gleiebsam  herbeisuloeken  und  so  dnrcb  Ansammlung  dei^ 
•elben  ein  crescendo  der  lostmmentation  lu  bilden. 

Diese  Weise  des  Anwachsens  ist  ein  drittes  Mittel  zu  einem 
Zwecke,  der  immer  als  derselbe  erscheint:  zur  Sleigeroog.  Wir 
können  steigern 

1.  durch  Emporscbreiten  in  höhere  Tonlagen, 

%,  durch  das  eigeniliche  crescendo^  —  indem  wir  aus  dem  piano 
oder  meno  forte  uns  zum  piä  Jorte^  forte  u.  s.  w.  erbeben, 

3.  durch  Slimnivermehrung, 
die  wir  schon  im  Klavier-  um!  Chorsatzc  beobachlet  haben,  «lie  aber 
erst  im  Orchestersatze,  wo  jede  Stimme  durcii  eigne  und  meist  klang- 
verschiedne  Organe  dargestellt  ist,  wichtig  wird.  Allein  der  Zweck 
und  Sinn  dieser  drei  Steigerungen  ist  doch  ein  innerlich  verschiedner. 
Wenn  eine  Stimme  oder  mehrere  mit  einander  zu  böbem  Tonlagen 
sieb  erbeben,  so  ist  dies  (Tb.  I.  8.  %t)  eine  Spannung  und  Stei- 
gerung ihrer  Stimmung,  ihres  Innern,  des  Inballs  der  Tunfolge. 
Wenn  die  Musik  sieb  in  einzelnen  Schlagen  oder  ganzen  Partien 
zum  forte  erhebt,  so  spricht  sich  darin  das  Bewosstsein  aus,  dieser 
Schlag  oder  diese  Partie  sei  eine  vorzugsweis  zu  bemerkende  und 

Man,  Kmi^  L.  IV.  16 


Digitized 


der  Wille,  sie  hervorzuheben.  Die  Ansammlung  von  Stimmen  end- 
lich ist  der  Ausdruck  dafür,  oder  vielmehr  die  Folge  davon,  dass 
mehr  und  mehr  Individuen  an  dem  musikalisebeo  Vorgang  sich  be- 
thätigen,  dass  dieser  eio  allgemeinerer  —  ond  damit  auch  ein  viel- 
seitigerer wird.  Diese  letztere  Gestaltung,  die  wir  oben  in  das 
Auge  gefasst,  ist  also  eine  mehrfach  bedeataaioe: 

es  treten  mehr  und  mehr  Stimmen  zasainiDen,  — 

ei  trelCD  SCunineo  Tcrschiedoen  Klaoga  ood  Karakters  xo- 

sammen,  — 

sie  haben  bei  ihrer  Theiinabme  an  Satze  mehr  oder  we- 
niger versehiednen  iabali  w  Susseru ,  — 
ihre  AMammliing  veraebrt  die  ScbaUmasse,  bringt  also 
(gleiebsam  gelegentlich)  dadorch  anch  ein  eigentliches 
eendo  hervor; 

aber  sie  ist  von  den  andern  Gestaltungen  and  namentlich  von  ere*" 
emuh  in  Innern  wie  Aeossern  wesentlich  verschieden. 

Und  eben  diese  Stelle  giebt  oos  besonders  in  ihren  siebenten 
Takte  nochnab  zu  bedenken,  wie  leicht  nan  sich  ans  der  den 
BlSsem  soträglichen  Einfachheit  hinaus  locken  lässt*). 


*)  Uieraa  der  Aabaag  Ii. 
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Die  BeMiouDg  0 rollet ler  itl  swar  i^elegenltiflk  tebon  fir 
die  Mme  der  zur  Uerptonieiiiiisik  vereinleo  kstrnmenle  gebraocht 
wordea.  Genauer  aber  besekhaet.  dieser  Name  (S.  3)  deo  Ver- 
ein von  Saiten-  naqiendieb  von  StreicbinstrumeDten  in  mebrfacber 
Besetsnng  und  Blasharmonie  zu  massenweiser  Wirksamkeit. 

In  diesem  besliiomlern  Sioue  lier  INatiie  van  nun  an  ge- 

braucht.  Der  0  rch  c sie  r  s  a  l  den  dub  ücuutc  Buch  abzahaniielu 
hal,  isl  der  Salz  lür  dic  la  Massen  vereinten  Streich-,  auch  suusti- 
geu  SaiieuiusU  ujDente  und  die  Blasharmonie,  al«o  für  den  Verein  von 

Streichiaslruiiicrilcu, 

RohrinslruoieuteQ, 

Bieclitnstrumeoten, 
zu  dem  die  Scbfapustrumeute«  aucb  sonstige  ÖaiUnio9inuneule  und 
die  Orgel  zutreten  können. 

Dieser  Verein  von  Inslrumenteu  kann  mebr  oder  weniger  um- 
fassend sein. 

llnifassl  er  blos  Blasinstrumente,  so  heisst  er,  wie  wir  wissen, 
Uarmonieniusik.  Hierüber  hat  das  vnrige  Buch  zu  berichten  gehabt. 

Beschränkt  er  sich  auf  die  massenweise  Verweuduni^  von  Streich- 
mstromenten«  to  mäsate  er  Orchester  oder  Chor  der  Streich- 
iostrumente  genannt  werden.  Es  ist  übrigens  dem  Verf.  kein 
Kunstwerk  dieser  Art  bekannt*). 

Verbindet  er  mit  dem  Streicbcbor**)  Biasinstrnmente,  —  ist 
also  Orchester  im  eigentlichen  Sinne  vorhanden,  —  so  können  we- 
Olger  oder  mebr  Blasinstrumente  in  Tbätigkeit  kommen  und  dies  in 


*)  Dau  10  Paris  ei^eaüicbc  (^uarieiiti  ijür  Sola-Streicbiastroiiieote  koiapo- 
oirt)  mit  vl«r^  «4tr  wchifaeber  B««etsang  gegrbeo  worden ,  ^  «ati^bitdra  g** 
g«i  die  Abtiebt  d«r  KonpoDi«tc«  und  gtgtn  den  Sinn  der  Ro»poMtionjgntliing, 
die  ic  jeder  Stimme  darcbaus  iodividaelle  Feiobeit  will,  —  kommt  hinr  nicht 
io  Betracht,  weil  die  Werke  ebeu  n  i  e  b  t  für  Orchester  gesetzt  «ind. 

**)  Üieieo  Cbor  oeuot  mao  meistens  nacb  der  gewÖbnlichen  Zahl  seiner 
Slimmen  S  t  r  e  i  e  b  q  a  a  rt  et  t.  Es  ist  $egeu  Spracbgebraucb  schwer  auzukiini- 
fSea  und  io  der  Reget  bat  derselbe  irgeod  eioeo  weoo  Dur  eioseilii;  ballbarcA 
Gmnd;  io  der  Name  Slreieh^nertelt.  Allein  es  beseiehoet  noch  den  niekt 
erehettmlen  (nebrfeeh  beaetitee),  aonden  Selevereia  von  vier  SMcbln* 
itramenteo  sn  der  RaaitCHrm  de«  Qnnrtetts.  ^ 
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gar  mannijffacher  Zahl  und  Auswahl.  Es  \sl  unoothig ,  diese  vcr- 
schiednen  ZusaaimenstclluDgen  aufzuzäbleo  und  dnrcb  Kunstbeiieu- 
nungen  zu  iinierscheideu.  Nur  eine  Unterscheidung  isl  in  der  Kunst- 
sprache so  L'ingebürgert ,  das«  sie  nicht  übergaogea  werden  darf, 
tis  ist  der  Gegensatz  von 

Orchester,  oder  kleinem  Orehesler*)» 

nod  von 

grotsen  Orchester. 

Mk  der  BeaeiMMig:  ktemes  Oiebcster  eder  Orchester  sebleeltweg 
Wzeichnet  muu  nittKeb  oft  den  Verein  ven  Streicbebor  eder  Streich- 
quartett mil  Rehrinelriaienten  (mehrem  eder  wenigem),  «och  woU 
mit  Znciehong  von  Httmem.  In  Gegensetn  hierzn  beseiehnet  der 
Ausdruck  gfeesee  Orchester  den  Verein  von  Streicbereber,  Rohr> 
inetmaienten  (mehr  eder  weniger,  mit  eder  ebne  Btfmer)  ond  Trom- 
peien  nnd  Panheto,  mit  oder  ohne  Posaoeen.  Erwägt  man,  dass'die 
Hftrner  (wie  wir  von  8.  141  an  auch  geihan)  wohl  geeignet  sind, 
sich  den  Rohriusiruinenlen  anzuschliesseo,  gleichsam  in  ihren  Chor 
einzutreten :  so  liesse  sich  der  Unlerschied  von  kleioeoi  und  j^ros- 
sem  Orchester  kurz  dahin  aiissprrclipn,  dass  im  letztem  lioiir  und 
Blechchor  wesentlich  vertreten  sind,  im  erstem  nicht,  —  Im  Lehr- 
gänge werden  wir  übrigens  von  dieser  üuteii^cbciduog  keine  An* 
Wendung  zu  machen  haben. 

£iae  noch  umf'asseiKlere  Kombination,  als  das  grosse  Orchester  ist 

des  Üoppel-Orchester, 

oder  anch  der  Verein  von  noch  mehrem  Orcbeatern^  von  denen 
jedes  ein  gesebloasnes  Ganse  für  sieh  ansmacbt,  alle  eosammen  aber 
sn  einem  grfissern  Gänsen  suaammentreten.  Anch  birrnber  bedarf 
ea  filr  ona  keiner  besondere  fifittbeitttegen.  Die  FSIle,  wo  es  cinea 
Doppel-Orchestera  bedarf,  aind  Sasserat  seilen  und  beschrinken  sich 
fiiat  nur  anf  die  BiDfnhmng  einea  loslnimeotettchors  aof  der  Bühne 
(in  Opern)  an  dem  eigenllicben  Orcheater.  Vl^er  aber  ein  Orchester 
zn  behandeln  weiss,  hat  aooh  iiir  die  Behandlung  einea  Nehenchora 
keine  weitere  Anweisung  nöibig.  —  Bachs  matlbSisohe  PaaaioD 
iat  bekanntlich  für  Doppelchor  ond  Doppel-Orcbeater  gescbriebeo. 

Die  Lehre  vom  Orchestersatz  nnn  findet  nnoäebtt  etnee  ganz 
neuen  Stofr,  —  die  Saiten-  nnd  besonders  die  Streichinstru- 
mente, —  aof  dessL-ii  Aueigoung  und  Behandlung  es  zunäcb&t  an- 
kommt.   Von  diesen  sind 

die  Streich instrumeute 


*>^bt  lavwwechsate  »U  kleisor,  aialidi  WMig  lafeMalitr  naatliaag 
itripMiaM 
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iD  80  fern  die  wiebligslen,  weil  eie  eioeo  gai« en  Chor  ki  Ofcbesieri 
gewdbolieh 

das  Slreieäqnartell 

genannt,  bild'en  und  zwar  den  baaptsSebliebstett  Cbor  dea  Gänsen 
Die  andern  Saitentnsirnmenle,  ven  denen  daa  Klarier  bereita  Tb.  DI. 
S.  17  anr  Spraebe  (^eiiraebt  worden,  dienen  meist  nur  ala  Solo» 
instramente  nnd  treten  nnr  selten  znm  ▼ollen  Orebester. 

Wir  werden  also  zuerst  den  Chor  der  Sireicbinstruioente  keo- 
neo  und  behandfln  lernen,  dann  denselben  in  verschiednen  Abstu< 
fun^eii  mit  den  Chören  der  ßtÜRer  vereinen  und  zuletzt  ersl  die 
nhrigcn  Saiteninstrumente,  sofern  sie  Tbeil  oebmen  am  Orchester, 
kenneu  leruen. 

Bei  dem  Orcbestersatze  kommen  neue  Kunstformen,  — 
oder  vielmehr  neue  Anwendungen  schon  bekannter,  —  snr  Sp|raebe. 

Hiermit  ist  alao  der  Inhalt  des  neunten  Bucbs  wenigstens  in 
allgemeinen  CJmiiasen  beteiobnet. 


Erste  Abtheiluny« 

Kennt  nins  der  Sir  eichin  s  tr  um  e  nie. 

Erster  Abschnitt. 

Betrachtung  der  Streichiostrumeiite  im  Ailgemeinea* 

Slreichinsl!  utücnle  hcissea  bekanntlich  diejenigen  Saiteniustra- 
raenle,  die  aus  einem  Körper  oder  Kasten  (Kesonaur -Kasten), 
dessen  Miterschallen  den  Scliali  des  IiLsU  umems  verstärkt,  —  einem 
Hals  und  (jt  itlbrelt,  —  vier  Sailen,  die  über  einen  Steg  und 
«las  GnUltreM  laufen  urnl  ixin  l>nde  des  IxoijierH  in  einem  Bretteben 
(Sai  t  e  uh  a  1  ter,  Sdileiilpssel),  mi\  tndc  des  Halses  aber  (das  der 
Kopf  heisst)  in  einer  Höhlung  (dem  Wirbclkaslenj  ari  Wirbeln 
befestigt  sind,  —  bestehen  und  in  der  ftcgcl  durch  Anstreichung 
mit  einem  bogen  zum  Schallen  gebracht  werden.  Am  Bogen 
(seiru-  Gestalt  i>t  wie  dns  Instrument  seliisl  bekannt)  ist  der  Griff 
util  die  Spitze  zu  bemerken;  von  einem  zur  aoderu  i»ind  die  Hoss- 
haare ausge<;pannt,  iin'i  denen  die  Sailen  angestrioben  und  zum  Er- 
schallen gebracht  werden. 

Die  Sailen  haben  auf  jeder  Art  fon  Slroiebinstrumenteiij^ll^ 
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eiQ  l'ur  allpm;il*)  feslstehenfle  Slimroungf.  Sie  köuaen  aher  Krslens 
durch  die  Finm  i  des  Spiel»  iidon  nn  das  GrifTbrelt  fest  augedräckl 
■worden;  «ladurch  schiiridet  man  lur  die  D^juer  des  Drucks  einen 
Theii  der  Seile  von  dem  zum  Sclialien  kouimenden  andern  Thetlc 
gleichsam  ab  und  erhält  von  der  so  verkürzten  Srite  einen  hohera 
Ton**).  Diese  die  Saite  abkürzenden  Griffe  können  von  der  klein- 
sten Abstufung  aus  fortgesetzt  werden ,  so  weil  die  Spannung  der 
Hand  geslatlel  und  der  für  den  Ton  frei  bJeibende  Theii  der  Saite 
für  ScbaUscbwingaDg  hng  cpenug  bleibt. 

Zweit enp  können  die  Sailen  darcb  leises  Anlegen  der  Fin- 
ger  an  ij^wisien  Stellen  zu  einer  besondem  Scbwingungsarl»  zn 
den  Längen-  oder  Longiladinal-Sebwingiingen gebracbt  werden. 
Die  so  entstehenden  Töne  beissen  FIageolelt*Töne. 


» 

*)  Nicht  dttrabans;  eiozelne  Spieler  haben   bisweilen  ab\veleb«ode  Stirn- 

TTinnp  (!fr  Saiten  711  brsnndcrn  Zwecken  engeweDdet.  Im  Orcbeiter  ist  index« 
nur  d;r  normale  Stimmung  vorauszasetsen  und  man  thul  woM.  aurli  für  <!ffi 
Solusalz  keine  andre  zu  fodero,  da  eioe  fremde  den  weni^^steu  Spielern  genebm 
■ein  kiDii. 

**)  Vargl.  Allgen.  MuiUabra  S.  44  nod  13S  der  3.  Antg.  Seiten  verbel- 
len sieh  wie  Pfeifen;  Je  kirter,  deste  tebneller  »ebwingeo,  eise  deste  bSber 

ertfiaeo  sie. 

••*)  Um  das  Flapeolettspiel  zu  begreifen  ,  moss  man  sieh  (vergl.  allgea.  Mn* 
fikleJire  S.  44)  eriooera  ,  dass  Saiten  oder  die  in  Rlasinslrunn-nteti  zum  Tönen 
kommenden  Loftsäuien  je  nachdem  sie  iu  scbnelicre  uder  luiigsamere  Sebwin- 
gangen  gerathen,  höbere  oder  tiefere  Töne  tu  veraebmeu  geben.  Eine  Saite, 
die  noeh  einaal  eo  aebneii  eebwtnBt  alt  die  nadrt,  bringt  einen  na  eine  Oktave 
bobern  Ten  berver|  folgende  Reibe  von  SebwingangtverkSItniasen ,  — 

t   :  2  t  3  *:  4  >  5  :  5 
giebt  snm  Grondton  (1)  die  Tonverbaltnisse 

der  Oktave,  höh^rn  Quinte  (Duodp/imr)  zweiten  Oktave,  groitea  Ten 
(von  der  let/ien  Oktave)  oud  die  Oktave  der  Quiate> 
also  £.  ti.  von  dem  Gruudton  C  aus  die  Tonreibe 

—  c,  — -  g,  —   c^,   —  e^,  — 

an. 

Je  Ungar  aber  eiae  Saite  (oder  LnMinle)  fet,  deeto  langeanwr,  je  bÜrter, 
desto  schneller  sebwingt  sie.    Und  cwar  verbalten  aleb  die  L&egea  nagekebrl, 

wie  die  Schwin^angen ;  eine  Saite,  die  halb  .so  lang  i$t  als  die  andre,  giebt 
noch  einmal  so  viel  Seberiagoogen  ;  also  4,      1  Länge  geben  Grnndlon,  Okteve, 

zweite  Oktave. 

Lässt  man  nan  eioe  gespannte  Saite  IVei  scbwingtn  ,  so  schwingt  sie  von 
eieea  befeeligtea  Piankte  (a)  sna  aadem  (b)  ao: 



I   *\ 

diückt  man  eine  S-iite  a — b  auf  irgend  eiaea  Ponkte  (x.  fi*  bei  c)  feil  an  den 

So  wird  da»  untre  Stück  (e — b) 
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Wir  haben  scbou  oben  bemerkt,  dass  die  Töne  der  Streiob- 
jnscrumcnte  in  der  Regel  durch  den  Aostrioii  der  S$aiten  mit  den 
Bogen  hervorgebracht  würden.  Ausnabmsweite  geftebieht  es  aber 
auch  durch  Anziehen  und  Loslassen  mit  dem  Finger,  in  derselhen 
Weise,  wie  bei  der  UarfCy  Caiiitarre  u«  s«  w»  Dieses  Gerisseawer' 
den  der  Sailen  wird 

genannt. 

Kehren  wir  nun  sa  der  vomehmlieben  Bebandleng  der  Slreieb- 
instrumenle  zurück,  so  sieht  schon  durch  diese,  abgesehen  vom 
Flageoletlspiel  •  jedem  Streicbinstroment  vom  Ton  seiner  tiefsten 
Salle  aufwärls  eine  durch  mffarere  Oktaven  reichende»  voJIsländige 
Tonretbe  zn  Gebot.  Jeder  Ton  innerhalb  dieser  Reihe  ist  vollkom- 
kommen  sicher  und  rein  zu  haben;  Tonfolgen  aller  Art  kann 
das  Streicbinstroment  ungleich  zahlreicher  und  meist  sicherer  und 
leichter  bervorhringeu ,  als  die  BlasiDSlromente  $  —  in  allen  Ton- 
arten kann  es  sieb  mit  überlegner  Leichtigkeit  bewegen ;  —  den 


gleicbsimi  abgeschnitten,  ausser  Tljeiinahme  uod  ThHli^kpit  gesetit ;  es  ist  nicht 
nehr  die  Saite  a^b,  soadero  die  Saite  (dus  Öaiteastuck)  a-o  scbwioguii^äraliig  ^ 
das  Saiteeetiiek  e*^b  ist  gebemoit,  fleiehMn  niebt  vorbaedee. 

Legt  man  aber  eodlieb  dea  Fisfer  an  irgeod  eiaen  Pnakte,  a.  8*  ia  der 
Mille  der  Saite  bei  e,  — 


aor  leise  aa,  so  aebocidet  maa  die  Sebwiageofea  bei  e  aicbt  ab,  webl  aber 
bindert  maa  die  Saite,  in  ibreir  Gaasbeit  (wie  im  eretea  Falle)  aa  lebwiagea; 

die  Schwinpun-en  brechen  sieb  an  berührten  Punkt  und  es  schwingt  jede  Hdlfte 
,  der  Saile,  a- — c  und  c — b,  gleich  zwei  besondern  Saiten,  jedoch  gleichzeitig,  fdr 
sich.  Folglich  vernimmt  man  dann  die  Oktave  des  iuus,  den  die  Saite  a — b 
ftbea  wSrde,  voo  der  Hiilfte  a — c  uod  von  der  aodero  Ualfle  c — h  angegebea. 
Legt  naa  dea  Piager  aaf  eiaem  Viertel  der  Saite  aa,  x.  B.  bei  d,  — 

^  /■  /!.  .V  i 

^   ■*  n 

M  tbeilt  sieb  die  Saiic  la  gleicher  Weise  in  vier  Tbeile  (gleichsam  io  die  be- 
•eadera  SaiUa  a — e,  e— e,  d,  d — b)  aad  gicbt  die  «weite  OkUve  des  von 
•--b  gegebaen  Gmadteaa.  Legt  maa  dea  Fiager  auf  eiaea  Drittel,  s.  B.  bei  e 

^  ...  ^  ^          ^   ^ 

aa,  ae  serlegt  aieb  die  Saite  ia  drei  Tbeile  aad  giebi  die  hübere  Qumie  (Duo- 
dcuae)  dea  Graadtona.  Die«  ist  die  Teoeneoguag  dea  FlageeletUpiels ,  dem 
abaigaaf  aaeb  aadre  Xfiaa  auaeer  dea  bler  aagegebnea  so  Gebet  atabaa. 
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e'mzelnm  Ton  kann  es  so  schnell  wiederholen»  als  die  Hand  den 
Bogen  auf-  und  abzuziehen  vermag;  in  den  bequemem  Toufolgen 
ist  es  der  schnelisLeii  Bewegung  fähig  and  «oeh  hierin  den  BUiern 
meisi  fiberJegen. 

Jeder  Ton  kann  femer  so  lange,  als  es  beliebt,  ausgezogen 
werden»  auch  ab-  nnd  zanehmen.  Hierin  stehen  die  Sireiehinstni- 
nente  den  Bläsern  in  so  fem  nach ,  als  diese  nberlegne  Schallkraft 
nnd  dadurch  die  Möglichkeit  eines  stärkern  An-  nnd  Absebwellens 
haben.  Auch  kann  das  Blasinstranent  den  Ton  rabiger  bis  zn  Ende 
halten,  jedoch  nicht  länger,  als  der  Alhem  währt.  Das  Streichin- 
strument dagegen  kann  allerdings  den  Ton  beliebig  lange  halten, 
indem  der  Bogen  wechselnd  auf-  und  abgeführt  wird  ;  das  kann  aber 
nicht  mit  vollkommner  Ruhe  geschchn  (der  Bogenstrich  bleibt  bei 
laiigsaincr  Führung  nicht  vollkommen  gleich^  und  auch  nicht  in 
grösserer  Kraflfülle. 

Die  Bindung  eines  Tons  an  den  andern  oder  ganzer  Ton- 
folgen kann  das  Streichinstrument  inniger  als  irgend  ein  andres  In- 
strument mit  leisem  feinem,  oder  vollem  und  breitem  Uebergang 
bewirken,  sogar  einen  Ton  in  den  anderu  überziehen.  Auf  der 
andern  Seile  steht  ihm  das  leichteste  staccato  zu  Gebote. 

Endlieh  hat  das  Streichinstrument  die  Fähigkeit,  zwei  Tone 
auf  versehiednen  Saiten  gleichzeitig,  ja  drei  und  vier  Tone  auf  vcr- 
.  sehiednen  Saiten  in  einem  Bogenzug  so  schnell  nach  einander  sa 
nehmen,  dass  sie  fast  wie  gleichzeitige  (wie  das  schnellste  Arpeggio) 
wirken ;  es  können  sogar  mit  Hülfe  der  gleichzeitigen  Angahe  zweier 
Tone  (Doppelgriffe  nennt  man  sie)  zweistimmige  Sätze,  — ja 
mit  HiUfe  der  in  einen  Bogenzug  schnell  nach  einander  zn  yereinen* 
den  drei  und  vier  Töne  gewissermassen  drei*  und  vierstimmige 
Sätze  auf  einem  einzigen  Instrumente  hervorgehraebt  werden.  Mag 
auch  diese  Zwei-  oder  Mehrstimmigkeit,  mögen  selbst  die  einzelneu 
Doppelgriffe  nur  auf  wenig  Fälle  (im  Vergleich  zu  allen  in  der 
Musik  vorhandnen,  —  im  Orchester,  auf  dem  Klavier  und  der  Orgel 
erreichbaren  Möglichkeiten)  beschränkt  sein:  itiuner  Llcibl  sie  ein 
Vermögen,  tJas  dai  Slreichinstrumenl  vor  den  Bläsern  *)  voraus  hat. 

Die  Schallkraft  der  Streichinstrumente  ist  der  der  Blasinslru- 
mente  im  Allgemeinen  nicht  gleichkommend;  daher  werden  diesel- 


*)  D:»ss  ein  Vi  vier  (und  in  älterer  Zeit  auch  nndrr  Virtuosen)  dem  Horu 
drei  gleichzeitipe  Töne  uod  eine  Art  von  Drt  ist uDiiii^Lcii  al  gevuiiut,  »ach 
Ftöteo  durch  berttges  Aoblaseo  zur  lasl  gleicbzcilii^eQ  Augabe  vod  ükU^eu  ge- 
swngen  werdeo  kSooes,  4aa  tiad  to  verviaselt«  und  «cf  m  engtB  Raum  be- 
MkrSakte  GeMhiekliehkeHeat  d«M  der  Ronpoaitt  «veDigtleat  im  Oreletter  aiaht 
aef'sie  mcJibm  darf. 
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keo  im  ürcbetler  Biels  nehrfacb  beseUt*).  Alkin  die  SehaUslirke 
iit  nicht  blos  eine  geringere ,  sie  isl  tod  andrer  Form ;  sie  kann 
nor  dttreh  tebürfcrn  Druck  und  besonders  grössern  Verbrauch  des 
Bogens,  dessen  Reibttog  die  Saite  zum  Ersehallen  bringt,  —  durch 
schnellem,  reissenden  Bogenstrich  erlangt  werden.  Die  höchste 
Stärke  kann  also  nor  einen  Aogenhiick  dauern ;  nachher  kann  der 
Ton  wohl  noch  verlängert  werden,  aber  nicht  in  gleicher  oder  eul- 
sprecbender  Stärke.  Anders  verhilt  es  sich  mit  der  Schallkrafl  des 
Blasinstruments  $  sie  kann  gleiohniissig  oder  in  alhnihligem  An-  nnd 
Abschwollen  festgehalten  werden  ^  soweit  die  Atbemkraft  des  Blä- 
sers reicht. 

Kars  ensgesprocben  t  die  Kraft  des  Btasinstrnments  ist  du 
A  neb  allen,  die  Kraft 'des  Streiehinstruments  ist  ein  Schlag  oder 
Riss  I  ein  ScUag  übrigens,  der  durch  das  Zosaanmenfassen  von  zwei 
bis  ?ier  Seiten  rorvielßlltigte  Stärke  erhält. 

Wenn  die  Scballkraft  des  Streicbinstmaients  eine  yeriiältniss- 
aäsaig  besebränfcte  ist»  so  kann  ea  dagegen  bis  booi  leisesten  Ge- 
lispel gemässigt  werden^  sieb  bis  in  das  fast  Tobörbare  oder  Dn- 
•nterscbeidbere  verlieren  and  in  dieser  Weise  das  Zarteste,  sehmet- 
lerlinghaft  Flatternde  ond  Schwebende,  Durchsichtigste,  Schwan- 
kendste, nebelhaft  Hin-  ond  Weggehauchie ,  das  sich  der  Phantasie 
des  Tondichters  darbieten  mag,  durch  das  lauschend  gfspanote,  zwei- 
felnde Ohr  in  die  Seele  und  Vorstellung  des  Hörers  bringen. 

Jene  schnell  und  kurz  treffende  Schlagkraft,  -in  rechter 
Weise  und  hinlän«^licher  Beselz.iiii;:  alh^  indem  Or^jane  durchbrechend, 
—  nnd  diese  äthenstlin  Feinheit:  boidrs  sind  Extreme,  die  in  sol- 
cher Weifte  und  Ausbildung  nur  den  Streichinstrumenten  eigen  sind. 
Mimmt  man  die  änsserste  Leichtigkeit  der  Tonwiederho- 
lung, der  Tonfolge,  des  Staccato  und  die  vollkommenste  Bin- 
dung dazu:  so  stellt  sich  sehon  hier  die  höchste  üeberlegenbeit 
des  Streichinstraoients  binsichts  der  Vielseitigkeit  seines  Ver» 
mögens  an  das  Liebt.  Nehmen  wir  nun  ferner  hinzu,  dass  die 
Streicbiostmnienle  an  Bauart,  Behandlnog,  Scballkraft  und  Klang- 
weise, —  kurz  aaeh  ihrem  ganzen  Wesen  einander  weit  verwandter 
nnd  nSberstebender  sind ,  als  die  Bläser ,  dass  sie  sich  desswegen 
enger  an  einander  scbliesaen  nnd  einander  erginien,  dass  sie  end- 
Keb  in  ihrer  Gesanioithoit  das  ganze  Tongebiet  von  Rootra-£  bis 


')  Wenn  das  Orchester  zwei  FHUen  ,  Oboen,  Khrincften,  Fagotte  uod  Hör- 
uor  t'iithält,  musste  jede  dt*r  Lt  ideu  V iolinslimmeD  etwa  stclusfacb,  Bratsche  und 
Vvotooceli  vierfach ,  der  Kuutrabass  doppelt  besetzt  werdeu»  Die  nähere  LrÖr- 
taraag  dfastr  VcrhiltaisM  gohdrt  sieht  hierher;  ea  eollta  aar  eia  Ashaltepnakt 
gegebaa  wefdea»  aaeh  deai  ier  Jiager  sieb  die  Stirfce  des  StfaiebqaafCatts  im 
OnMar  ventellea  kaaa. 
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tum  viergeslrichnen  c  oder  p.  iimfnsscu :   so  luass  mau  scboa  hier 
deo  Chor  der     l  r  c  i  c  h  i  n  s  1 1  u  oi  e  ii  t  e  als 

Haiiptchor  und  Kern  des  ganzen  Orchesters 
erkennen,  wie  er  es  denn  in  der  Thai  bei  aUen  Meisiern  sIeU  ge» 
Wesen  ist. 

Auch  die  Klangweise  der  Streiehinstrumente  trägt  zu  deren 
Viebeiligkeii  bei ;  sie  selber  ist  eine  sehr  vielseilige.  Wir  haben 
hier  vor  aÜem  die  Weisen  Ea  nntersehciden«  wie  das  Insinunent 
snm  Tönen  gebracht  wird. 

Erste  Behandlun gsweise. 

Die  erste  Bebandlun^sweise  ist  die  einfache,  mit  dem  Bogenstrich 
auf  blosser  (ungegriflner)  oder  auf  festgegrifTner  Saite.  Der  Klang') 
ist  malerieUer  und,  weil  man  stets  das  Rieseln  oder  Heiben  des  Bo- 
gens  hört,  —  minder  glatt  als  auf  irgend  einem  Blasinstrument;  er  ist 
im  Vergleich  su  dem  Bläserklang  enger,  aehärfer  einschneidend  nnd 
kann  nicht  das  Lnftartige,  Quellende  der  tönenden  Lufksinle  babun. 
Daher  ihuelt  ihm  am  meisten  der  Klaug  der  materieUem«  durch  ein 
Doppelblatt  inlonirten  Instrumente,  —  der  Oboe  und  des  Fagotlsg 
während  die  lufiflreiern,  Klarinette»  Pldte»  Waldhorn  n.  s.  w.,  weit 
von  ihm  abstehen. 

Allein  dieser  Klang  erleidet  durch  maneberiei  NebenumstXnde  . 
Veränderungen,  die  dem  Komponisten  ebensowohl  bekannt  sein  müs« 
sen^  wie  dem  Spieler. 

Erstens  ist  der  Klang  der  leeren  oder  blossen  Sailen  ein 
hellerer  und  stärkerer,  als  der  der  |;egriffnen,  weil  duich  den  Auf- 
druck des  Fingers  die  Saite  foder  vielmehr  der  zum  Tönen  kom- 
nnuide  Sailcnlheil)  liichl  so  scharf  abgescbnillen  werden  kann,  wie 
durch  den  Steg  und  den  Rand  des  Kopfes,  sondern  immer  durch 
einen  überragenden  Tbeil  der  Fingerkuppe  i^cdampit  wird,  aUu 
duoipier  erklinii^t. 

Z  w  t  1 1 1  11  s  der  Klang  der  liefern  Sailen  (die  bc^poooea 
sind)  ein  rautn  rt  r,  als  der  der  höhern,  zugleich  aber  —  schon  ver- 
möge der  tieiern  Sinnmung  —  eni  vollerer,  während  die  höberu 
Saiten  heller  und  glaller ,  aber  weniger  voll,  sondern  gescbärfler 
oder  gespitzter  erklingen. 

Drittens  geben  die  Saiten«  wenn  man  sie  am  Steg  (#ir/ 
paniiceilo)  anstreicht«  einen  etwas  rauh  klirrenden,  metallnen»  — 


*}  Bi  nntt  hier  witder  ia  Eriaieraag  gtbraebt  werdeo»  dati  keiae  Spraalie 
«ad  kein  Gleieboiis  das  U'eseo  des  Kbngf  erMbÖpfen4  «der  aar  «aavaidenlif 

zeicbnen  kano^  fbss  also  die  Lehre  nur  ondeotea  ,  nur  eriooerii  kaoo  io  der 
VoraaiMlsaDg  vorao^egaugaer  ood  fartwäbr«od«r  BeobacMaag  dw  Lansodea. 
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wenn  man  sie  über  dem  Griffbrett  {sur  la  tauche)  aiutreicbti 
eioeo  duoipfen,  etwas  vermtscbteo,  surrenden  Klan^. 

Viertens  kommi  die  Art  des  Bo^engebrauihs  ii\  Betracht. 
Wenn  der  Bo^en  nie«ler.slreiclif ,  wird  der  Klang  breiler  und  elwiis 
rauher  —  wenn  er  iiinautstreiclit,  wird  er  etwas  schärfer  und  oirooit 
—  wenn  auch  nur  in  leiser  Färbung,  etwas  metalliscben  oder  giÜr- 
strotB  Beiklang  an.    Man  beseicfanei  den  Niederstrich  mit 

oder  A 

nnd  den  Aufstrich  mit 

'  oder  V  $ 

noch  die  Ueberschrifl 

martellato  (gebiinnierl) 
fiir  hart  an  spielende  Stellen  bedeutet»  dass  jede  Nole  mit  Nieder- 
siriehy  und  zwar  mit  vollem  Bogen  genommen  werden  soll. 

Wird  ferner  mit  der  Spitze  des  Bogens  (punte  del  arco) 
gespielt,  so  erhilt  man  perlend  leiehte  Töne  von  mndemt  nicht  eher 
energischem  Wesen;  wird  mit  dem  untern  Bude  des  Bog^os 
aufgesetzt,  so  erklingt  das  Insimmenl  härter,  wird  der  ganze  Bo- 
gen über  die  Saite  geführt  (breiter  Bogenstrich),  so  gewinnt 
es  die  ganze  Klangfülle  und  Klangrunduog ,  deren  es  überhaupt 
fShig  ist. 

Zweite  Behandlun gsweise. 

Die  zweite  Behandlungsweise  ist  die  des  Pia geolettspiels. 
Die  Flageolettlöne  baben  einen  bellen,  fast  flötenartigen  Klang  von 
durchdringender  Feinheit. 

In  der  ersten  wie  zweiten  Behandlungsweise  kann  noch  eine 
eigentbümliche  Klangweise  durch  das  Aufsetzen  von  Dämpfern 
(eim  sordinti*))  erlangt  werden,  kammarlig  eingeschnitlnen  and  der 
LSnge  nach  abermals  offnen  Holzplättcben,  die  auf  den  Steg  des 
Instruments  gesetzt  werden.  Die  Dämpfung  mindert  die  Einwir- 
kung der  Saitenschwingung  auf  den  Resonanzkorper  des  Inslrnmenls 
macht  also  den  Klang  dumpfer»  gleichsam  verschleiert  und  dunkel 
und  theilt  ihm  (weil  der  Dampfer  ebenfalls  in  Schwingung  und  Er- 
Zitierung  geräth)  ein  gewisses  Beben  mit,  das  dem  nächtigen,  ele- 
gischen Karakter  des  Sordinenspiels  entsprechend  und  förderlich  ist. 
Auch  die  Schallk'raft  wird  gemindert. 

Dritte  Behandlungsweite. 

Die  dritte  Behandlungsweise  der  Streichinstrumente  ist  das 
pizzicato,   die  harfen-  uder  guiunenäbnliche  Rührung ■  oder  An- 


')  Die  W«|niahBe  der  Dlnpfer  wird  mit  twMa  tordim  «o^zeigt. 
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schneliuüg  der  Sailen  roil  dem  Kinger  ütatt  uiiL  dem  Bogen*).  Hier 
iiüiL  das  Instrument  auf  Sireichinsirumeut  zu  sein,  es  wird  barfen* 
artig.  Die  Töne  sprechen  kurz  und  mit  sehr  geringem  Nachhall 
an,  sind  aber  besonders  bei  den  kleinem  Arten  der  Streicbiuätru- 
menle  weniger  voll-  und  ausballend,  kurzer,  hürler.  gleicbsaai 
klopfender.  E*  ist  dies  die  Folge  von  der  Kurze  der  Sailen  und 
ihrem  dichten  Anliefen  am  Körper  des  Insfnimenls  ,  im  Gegensatz 
zu  den  freischwingenden  Harlen-  und  längeni  Guilarresailen.  Auch 
isl  das  pizzicato  der  Streichirislruinente  iiichi  einer  so  ZArtSD  Mäs- 
sigung  fähig,  als  das  8[)inl  auf  Harfe  oder  (iuitarre. 

Fassen  wir  aber  diese  vielfaclien  Kl.in^Mveisen  drr  Slreirbin- 
Strumente  zusammen,  so  zeigt  sich  auch  hier  —  un^^pichiet  des 
Mindergünstigen  in  Einzelheiten  —  eine  V^ielseitigkeil ,  mit  der  die 
Fähigkeit  keines  andern  Instrumenlenchors  well  eifern  kann.  Auch 
abgesebn  davoji«  dass  das  Streichinstrument  im  pizzicato  sich  gleich- 
sam in  ein  andres  lauten*  oder  barfenarüges  lostrosMnt  verwandelt 
und  docb  auch  wieder  eine  von  den  Uarfenarteo  ver«cbiedne  — 
härtere  und  holzartigere  Kiangweise  darbieiet,  finden  wir  tlöicnar« 
lige,  bellere  ond  dumpfere,  weiche  und  r^inhere,  versebieierle  and 
netallcn  klirrende  Klänge  in  mannigfachster  Darstellung,  die  eine 
ganze  Reibe  karakteristiscber  Färbangen  für  Tongebilde  bieten. 

Bs  koninil  noch  Eins  binin :  dass  nSmlicb  der  Klang  der  Streicb- 
instroineote  in  seinem  Grundwesen»  nngeacbtet  alier  Färbungen 
und  Seballirongen  die  man  ihm  geben  kann,  niehl  so  gesättigt,  so 
bestimmt  karaklerisirt  ist,  als  der  der  Bläser.  Jedes  Blasinstrument, 
z.  B.  die  IVompete  oder  Klarinette,  ist  nngleieb  besebränkter,  ist 
im  Vergleicb  zu  Streichinstrumenten  einseilig  zn  nennen*  Aber 
diese  eine  Seite  ist  bei  ihm  vollatisgesprochen,  diesen  beschränktem 
Bemf  erfSIlt  es  entschieden«  Es  folgt  eben  hieraus  abermals»  dass 
das  nnbestimmtrre  Streicbiostmment  sieh  zn  angleich  vielseitigerm 
und  yielfalligcrm  Gebraach  hergiebt,  also  eine  ungleich  ausgedehn- 
tere Wirksamkeit  hat. 

Dies  ist  aber  einer  von  den  Hauptgründen ,  die  Streichinstru- 
mente erst  nach  dem  Studium  der  Blasinstrumente  im  Lehrgang 
einzuführen.  Das  Einfachere  und  Bestimmtere  ist  leichler  zu  fassen 
und  sicherer  zu  verwenden  ;  das  Mannigfachei  e  ist  schwerer  zu  be- 
wältigen und  zieht  mduuigfaUigere  und  zusammengesetztere  Auf- 
gaben nach  sich. 

Bis  hierher  haben  wir  die  Streichinstrumente  im  Ganzen  und 
Allgemeinen  betrachtet.  Wir  gehen  nnn  zu  der  Kenntniss  der  ein- 
zelnen Arien  über  und  haben 


•)  So!)  nach  fifm  pizzirato  wipder  B«(«afpicl  eiatret«o,  so  wird  diat  Bit 
co(r  areo  »der  korswes  areo  «sfeseift. 
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—  ütfitt  — 

*  die  VioliDCiy 

die  Brataebe, 
das  Violoncell  ood 
deo  Koolrabaaa 
baaoDders  so  betraehteB. 


Zweiter  Absehiutt. 
Technik  der  Violine. 

Die  GtL'tj;e  oder  Violine  (Vioh'no  ^  P  iolon)  ist  bekanntlich  das 
kleinste  der  Slreichiiislrumenle  und  hat  für  ihre  vier  Sailen  (deren 
tiefste  besponiien  ist,  deren  höchste  die  Quinte»  charUereUe  heiasi) 
in  der  Re^el*)  diese  Stimmung, 

1^^^^'  "  1  — -  . 

milhin  das  kleine  als  tiefsten  Ton.  Ihr  Schlüssel  ist  der  G-  oder 
Violinschlüssel.  Um  den  lleichthnm  und  die  Behaudlungsweise  die- 
ses lustruiueoU  klarer  überschauen  zu  können,  betrachten  wir  ah> 
gesondert 

I.   die  natürliclie  Bebandiiiagsweiae, 

fiftailieh  die  mtl  den  Bogenstrich  and  featgegrifbien  TSneo,  von  der 
bereits  S.  25!S  geredel  worden  ist. 

Dorob  Att&atz  —  und  zwar  festen  Anfsals  der  Finger**)  ge- 


*)  Berlioz   in  s*«incm  pehaltrpirhpn  ronn  eTitutrum&ntmtÜm  (SeUeaisfrtr 

im  Bcrliaj  erwähai  abweicfaeoder  Siimirmugcu  \oii 
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iibar  die  die  ant«  Aaai.  S.  JMS  aaahsoteian  iit. 

**)  Dar  Davaan  dar  gratraadea  (Uakaa)  Baad  Mit  aatel  das  Bailaa  daa 
Zaigalagwa  dat  laatmaieotf  kann  also  nicht  «itf reifen  ;  der  zweite  Fioger  wird 
alt  erster  gerechoet  ood  mit  1,  der  Mittelfinger  mif  2.  der  vierte  niit  3,  der 
kleine  mit  4  bezeichnet.  Die  leere  Saite  wird  mit  0  bezeichnet.  Die  Ziffern 
ober  deü  tSot.  ii  in  No.  256  zeipen  die  Tooreihe  mit  BeoutzuDg  der  leereo  i>ai- 
tco  i  die  Ziffero  daruuter  zetgeu  dieselbe  Tonraiha  Bit  VannaldaBf  der  leerea 
Saiten;  oäjnUcb  d  wifd  aaf  dar  g-SaiU.  «  anf  dar  i^aila*  e  auf  dar  o-Salta 
gasriira. 
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wiiifil  die  (jicige  ausser  den  Touen  der  blossen  Saiten  7.uuachsl  fol- 
gende Heibe  von  Touslufeo, 

0    1    2    8    0    1    2    8    0    13     3    0_1  i 

±  ^  ^  .8*12341384 
0    1    «  3 

die  sieb,  wie  man  sieht,  bis  zum  zweigestricbiien  A,  also  über  zwei , 
Oklaven  und  eioe  Terz  erstreckt.   Debot  man  die  Hand  aus,  so 
kann  mit  dem  ersten  Pillger  der  uäebsle  liefere  Ualbton,  dessgleieben 
mtl  dem  kleinen  Finger  auf  jeder  Saite,  —  also  namentlich 

auf  der  höchsten  —  noch  der  nücb- 
sle  Hilbton  erreicht  (a  b  g  e  I  a  n  g  t  oder 
abge reicht,  in  der  Sprache  der 
*  Geiger)  werden,  so  dass  also  die  oben 
j    angegebne  Tonreihe  um  cinrn  Halbion, 
1^   bis  zum  dreigesi  ncltnen  c,  sirfa  erweitert. 
Will  nun  der  Geiger  seine  Tonreibe 
ausdehnen,  so  muss  er  höher  greifen, 
dass  beisst:  seine  Hand  in  eine  höhere 
Lage  (näher  nach  dem  Körper  des  In- 
struments) bringen. 

Solcher  Lagen  hat  man  acht  ange- 
nommen.   Die  erste,  oben  in  Noten 
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dar.  Man  rficke  das  Lagenbild  so,  dass 
die  Namen  der  leeren  Saiten  dem  Le- 
senden gegenüber,  die  Namen  der 
höchsten  Töne  ihm  ziinäebftt  sieben,  — 

(wie  nehenslehendes  Schema  zeigt) 
so  verlrill  es  den  Versuch  auf  einer 
wirklichen  (ieige. 

In  der  zweiten  Lage  stellt  sich 
der  Finger  eine  Slufe  höher.  —  also 
auf  der  (?-Saile  auf  h .  aut  der  D-^ 
A-^  £-Saile  auf  f,  c  und  ^,  —  und 
somit  reicht  diese  L^ige  ohne  Ablau- 
gen bis  %um  dreigeslrichnea  v. 
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Die  dritte  Lige  iit  di«te: 

•  1^34 

e,  -  a     ^    £  ^ 

»  d     e    J  g 

d,  g     £    A  £ 

g  £     ^    £  / 

die  vierte  Lage  gebt  Tom  eiogeftrichneii  d  bif  sam  dreigeilricb- 
Den  0,  die  fünfte  Lage  itt  diese: 

0  1     !l     S  4 

£.  £     ^    «  / 

£•  /    ^    1  Ä 

^.«.....  A     e    d  e 

^-  •£    Z    ?  ? 

80  rücken  aneb  die  seebete,  siebente  und  achte  Lage  eioe 
Stufe  höber.  Die  achte  Lage  reicht  also  bis  zuni  drci^^estricbncn  h 
und  kann  (S.  256)  das  vier^estriLliae  c  ablangrn.  l)a  man  nun  diese 
Lagen  (und  zwar  am  leichlesUin  die  erste,  driuc  und  fünfte*)) 
im  Lnnfe  des  Spiels  uuier  einander  verknüpfon  kann,  so  ergiebl 
sich  für  die  Geige  zunächst  ein  Tonumiang  von 

t  t 

X        bis  und  mit  Hülfe  des  Ablangens  hi» 

und  zwar  blos  von  den  natürlichen  Töne  (S.  248),  also  nngerecb- 
net  die  Flageoletllöne. 

Diese  Tonretbe  vom  kleinen  g  bis  zum  viergestricbnen  c,  —  also 
Yon  drei  Oktaven  und  einer  Quarte,  —  ist  chromatisch  durch- 
ans  vollständig;  denn  dieselben  Finger,  die  wir  im  Obigen  für 
die  reinen  Stufen  töne  angegeben  haben,  nehmen  auch  durch  Hinauf« 
rneken  deren  Erhöhung  und  dnrcb  Uinabriieken  deren  Bmiedrignng 
um  eine  balbe  Stufe.   Die  Tonreibe  nissle  also  vollständig  so  — 

0      1""^  3^3      0  S^    8^3    0  «. 


*)  Die  zweite  Lage  itt  öfter  so  entbehren,  weil  ihr  höchster  Tod  (dreige* 
strichen  c)  in  Hpr  ersten  La^e  abgelaogt  werden  kann;  die  vierte  ebeafulls, 
weil  man  ihrtii  hucbslea  Tou  (d«s  dreigestrichoe  e)  leicht  im  Flageolett  (No.320) 
«rlaDgeo  kaoa. 

Marx,  Konp.  L.  IV.  17 
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oder  (gleiGhiDäs.siger  im  Klange)  mitUmgebiuig  der  leeren  Sailen  so— > 

0       1^       ST^       3^8        4  1^1  2^2 

auffjcslcllt  werden. 

Kräftig  crschalll  iibri|2:ens  die  Gei^re  nur  bis  zum  dreigeslrich- 
iien  d  oder  e;  für  liöherc  Tone  sind  die  Saiteti  so  kurz  {gegriffen, 
dass  sie  an  Schallfülle  verlieren  müssen.  Daher  wird  auch  das  Or- 
chester uichl  gern  höher,  als  bis  zum  dreigcstrichncu  Jis  oder  a 
geführt ' 

Da  ferner  in  den  höheru  Lagen  das  Spiel  nnd  besonders  das 
Reiogreifen  schwerer  wird  (die  Pinp^er  müssen  je  höher,  um  so 
enger  gesetzt  werden)  so  lässt  man  das  Orchester  nicht  gern  höher 
als  auf  dem  drci^eslriclinen  d  oder  Jis  {J  ist  schwerer)  oder  dem 
im  Fhi^colclL  genommenen  e  einsetzen. 

Attf  dem  weiten  ToDgebiet  der  Geige  ttDd  ano 


A.    im  einstimmigen  Satze, 
wie  sieh  tod  selbst  versteht»  aoi  ieicbtesteo  erlaogbar, 

1. 

die  io  No.25Si  notirlen  leeren  Saiten.  Nur  wenn  man  zn  sehaell  (und 
sn  hinlig)  yoo  einer  Saite  anf  die  dritte  oder  vierte  —  mit  Ueber^ 
gehnng  einer  oder  zweier  dazwischen  tiegenden  springen  wollte» 
wurde  die  Bogenfühmng  sehwierig,  wo  nkht  unmöglich  werden  $ 
eine  Dewegnng»  etwa  wie  Viertel  Im  AlUgro  oder  jWiegtm  und 
wäre  noch  ansfShrbar. 
Znnicbst  leicht  sind 

2. 

im  Allgemeinen  die  in  einer  einzigen  L  ikc  vorfindlicbeu  Töne. 
Bringen  wir  non  noch  eiamai  die  der  ersten  Lage  in  Noten  vor 
Angen»  — 

G-Saite.  D<Sidte.  A-Saite.  E-Saite.  ^  « 

_         0I3S«  012J»  OllS*  Ol   ^ 
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*)  Aach  hier  kaao  kein  absolutes  Gesetz  gegeben  werden  j  die  Idee  eiaet 
SaiMf  Mbreibt  bUweilen  (ebieteriteb  die  Vebarfehreitang  der  im  Allgemeiiien 
HHUiebee  Mraakea  vor.  So  hat  BeetboTea  Im  der  l8aMwM>«VOTtare  die 
6«ig«ii  wiederbolt  (S.  44»  45  dar  Freltkopf-  HÜrtelscbea  Partitor)  bis  laa 
viergestriebnen  e  bioavffihreo  mossen.  Die  SteUft  wiederbett  lieh  laA  IBnhlam 
ia  der  Siegwynpbonie  S,  160  nad  161. 
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(das  oberste  c  ist  abzuiaiijjcn)  so  erkennt  jeder  sogleidi,  dass  Stei- 

leu,  wie  diese,  —  » 
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Jeicht  ausführbar  sein  müssen;  für  jisden  kominendeD  Ton  ist  der 
erfodcrliche  Fiogcr  frei  und  der  Bogen  wird  sloU  nnr  zor  nächst- 
liegenden Saite  (S.  258)  goriibrt,  noss  nie  eine  «wiichenliegeudc 
uberspnngen.  " 

,  Um  von  dieser  Bemerkung  Vorlheil  zu  ziehn,  muss  man  aber 
bei  jedem  Satee  vor  aUem  genau  ermessen,  in  welcher  La^e  er 
nberbanpt  ansmbrbar  ist  ond  in  welcher  von  iimlirern  für  ihn  möe- 
lieben  Lagen  er  am  siebersten  und  günstigsten  stehen  kann.  Hier- 
w»er  Folgendes. 

Es  ist  schon  oben  (S.  256)  bemerkt  worden ,  dass  das  Ablän- 
gen eines  ausserhalb  der  Laj-c  befindlichen  hohem  Halbtons  auf 
jeder  Saite  stall  finden,  z.  U.  in  der  ersten  Lage  auf  der  ^-Saile 
eingestrichen  es,  auf  der  D-Sn'üe  b,  auf  der  /  Saite  /  erlangt  wer- 
den kann.  Diese  Töne  sind  zwar  auf  der  nächst  höbem  Saite 
ebeiifalls  zu  liaben ;  allein  das  Ablangen  ist  namentlich  wegen  der 
Bindung  solcher  Töne  bisweilen  vorzuzirlm  ,  die  nach  der  regel- 
massigen  Applikator  auf  zwei  nicht  nebeneinander  liegenden  Saiten 
zu  nehmen  sein  würden.    Folgende  Sicllc  z.  ß. 
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[-p^  fl  — 

n  ^  l«lzlea>  T.kle/Md  ,  (•iHmdw  werden  »Ilen.  _  „ach 
regelmässiger  Applikator/ iif       S-Stile  md  g  .nf  der  Z)-Saite 
-  let  nach  Vorschrift  M  flrfele.,  wenn  /  ,rf  der  ./-Saite  ab„I 
U»s^  wird,  weil  d««  4»  berfe«  TSiie  ^  .ebeneinander  liegenden 
Star»  hHiea.  Duntte  wBrde  von  dieser  Stelle  — 


17' 
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gellen  9  wenn  sie  in  enler  Lage  nnd  gebondeo  vorgelugen  wer- 
den sollle.  * 

Alteio  das  Ablängen  eines  Tons  ist  nicht  so  sicher  wie  die 
regelmassige  Applikator  und  wird  nicht  gern  oft  hintereinander  an- 
gewendet, —  ausser  etwa  Bei  der  Wiederholnng  derselben  Ton- 
stnfen»  wie  in  No.  263  bei  a  nnd  noch  mehr  bei  b^  der  Geiger 
langt  nur  ab,  wenn  er  binden  mnts  (wie  oben)  oder  um  nicht 
(wie  in  No.  261)  wegen  eines  einzigen  Tons  in  eine  neue  Lege 
nberzugebn«  Wird  daher  ein  möglicher  Weise  abzulängender  Ton» 
z.  B.  das  hohe  c  in  dieser  Stelle, 


^1 


mehrmals  nach  einander  verlangt:  so  könnte  der  Spieler  ihn  alier* 
dings  mehrmals  ablängen»  mithin  die  über  den  Noten  angegebnen 
Finger  anwenden;  er  wird  iodejs  mit  Recht  nur  das  erste  c  ab- 
langen, dann  aber  auf  h  den  dritten  Finger  (mit  einem  Woit,  die 
unter  den  Noten  verzeichnete  Fingersetznng)  nehmen»  das  heissts 
in  die  zweite  Lage 

D-6«ite.  A-Saite.         E-Saite.  . 


G*Sail«. 

,     II    s  • 


2C5 


3=1 


t  1 


4 


1 


1 


(klein  und  dreigesitichcn  des  isl  abznlangt  ri)  ühei  f^ehn  *).  Hier 
würde  die  letzte  Uälfle  des  vorigen  tSaizes,  so  wie  z.  ü.  auch  dieser 

-Ug-U-ti: 
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gauz  bequem  liegen.  Wir  erkennen  jetzt»  dass  auch  der  in  No.  263 
bei  a  milgelheilte  Fall  iu  der  zweiten  Lage  ohne  deu  IVothbeljeif 
des  Ablangens  gebunden  auszuilibren  ist,  wiewohl  er  unter  Umstän* 
den»  z.  B.  in  diesem  Zusammenhaoge, 


der  ersten  Lage  angebörig  bleibt. 

Allein  die  zweite  Lage  wird  (wie  schon  S.  257  bemerkt  wer« 

den)  nicht  so  gern  geuommeu,  als  die  dritte  — 


*)  Die  blosseo  Saiteo  sind  llbergaogeo,  weil  mao  sie  ia  üeu  iiübern  Lagen 
aar  s«  Sprüogea  bcaottC. 
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G-Saite. 
I  t    s  s 
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D>Saiu. 

S  4 


A>Saite. 

I      S      t  4 


S-8«il«. 


x=t=x 


■■■■■f-t- 


l 


(klein  h  und  drei^estricljen  es  ist  abzulaü^^cii ,  e  als  Fla^eoletüou 
zu  liabeo)  und  hier  würde  der  Salz  a  aus  P^o.  203  mit  die^ea  Fio- 
gerü  — 


969 


bequem  aoszofubreo  sein. 

Bis  hierlier  beben  wir  die  Nothwendigkeit ,  zu  andern  Lagen 
zn  greifen,  blos  in  gewissen,  in  tiefem  Lagen  nicht  ausführbaren 
Bindungen  gezeigt;  dass  höhere  Tonreihen  auch  höhere  Lagen  fodern, 
versteht  sich  von  selbst.  Allein  es  kann  auch  schon  die  leichlere 
Ausführbarkeit  (allein  oder  im  Zusanimoiihaog  uiiL  dem  ersten  Be- 
weggründe) die  Wahl  höherer  La^eu  hedingeu.  Su  würde  dieser 
Satz  — 


970 


♦  I  1 

:&ar. 


seinem  Tongehalt  nach  allerdings  der  ersten  Lage  angehören,  in 
derselben  aber  drei  Sailen  (E,  A,  D)  fodem,  mithin  fiir  Bogen- 
ISbrong  und  Bindung,  besonders  bei  schneller  Bogenführnng,  niebl 
ohne  Scbwicrigkeit  sein.  In  der  zweiten  oder  dritten  Lage«  —  in 
letzterer  mit  dieser  Fingenetzuog,  — 


27i 


linden  sich  alle  seine  Töne,  aut  zwei  Sailen  {A  und  D)  sind  also 
leicht  zn  erreichen  und  zu  binden. 

Kehren  wir  nun  auf  No.  266  znriick  und  erweitern  das  erste 
Motiv  etwa  in  dieser  Weisen 
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so  würden  die  ersten  sechs  Noten  (wie  bei  a  angedeutet  ist)  wühl 
in  der  zweileu  Lage  zu  haben  sein,  aber  die  sechs  letzten  weder 
in  dieser,  noch  —  ohne  wiederholtes  Ablangen  oder  Flageolett  — 
in  der  dritten.  Iiier  wäre  mithin  die  vierte  Lage  vorzuziebn, 
die  wir  in  Noten  so  — 
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0«Saite 

1  IX 


D-Saite. 

IIS« 


▲-Saite. 
1   »  > 


B«8ai!e 

41  i^:;:  ;t 


4. 

'5 
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darstellen.  In  dieser  La^e  ist  zunScbst  nach  unlen  auf  der  6r-Saite 
eis  abzulant^'cn  ;  nuf  den  andern  Sailen  würden  nach  unlcn  nonh  gis, 
dis  und  ais  abzulängen  sein  —  und  so  bekannllicli  auf  allca  bis- 
herigen und  fernem  Lageo.  Nach  oben  würden  auf  der  Cr-,  D- 
und  ^/-Saite  gis,  dis  und  ais,  auf  der  E  Salle  oicbl  blos  der  nächste 
UaibtOD  f,  sondern  «lieb  fis  und  ^  abzulangeD  sein;  eben  so  könnte 
in  der  drillen  Lage  e  abgelaogl  werden.  Der  Grund  ist,  dass  in 
den  böbern  Tonlagen  die  Töne  naher  an  einander  liegen*  miüun  die 
Griffe  alloäbiig  enger  werden  und  die  Finger  weiter  reichen»  io 
daaa  aich  «.  B.  folgende  Stelle  (a) 

i 


in  der  vierten  Lage  durcb  Ablängen  von  /,  fis  und  ^  anafahrbar 
wäre.   Der  Sats  aus  No.  111%  ist  bei  b  in  vierter  Lage  gegebee. 
Setzen  wir  nan  £<lo.  264  eine  Qnarte  höher,  — 


ao  ist  klar,  dasa  die  Ausführung  jetzt  in  der  vierten  Lage  eben  so 
—  durch  Ablangen  dea  /  —  mäglioh  wire ,  wie  die  von  No.  264 
in  der  ersten,  dass  man  aber  eben  80  gewiss  sicherer  gehen  wird, 
atatt  des  wiederholten  Ablangens  gleich  in  eine  höhere  Lage,  also 
in  die  fänfte  Lage  (wie  bei  No.  264  in  die  «weite)  zn  rücken , 
in  der  No.  275  eben  ao  zn  behandeln  aein  würde»  als  No.  264  in 
der  sweiten.   Die  fönfle  Lage  stellen  wir  nnn  so  — 


G*Saite. 


D-Saite. 


A-Saite. 


i 


E-Saile.  4 


i 


276 


CA*/  ä>         ^  abzulängen)  dar. 

Die  Wahl  der  sechsten,  siebenten  und  achten  Lage  bedarf  mxn 
keines  weilern  Nachweises.  Dasa  von  allen  diesen  Lagen  die  erste, 
drille  nnd  fünfte  am  meisten  gehrancbt  werden,  iai  schon  S.  257 

Alle  diatonischen  Tonfolgen  nun,  die  in  einer  Lage  enthalten 

sind,  kuonen  leicht  und  ächaell^  ja  auf  kurze  Strecken, 
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Allegro  ritolnlo. 


mii  reiMeader  Scfaoeltigkeit  tasgeffihrt  werden. 

Chronalisebe  ToDfolgeo  liod  weder  jo  reeeh  ■ocb  eo  aae» 
gedehet  aesriibrbar,  weil  —  wie  wir  eelu»  bei  No.  258  oiui  259 
geeehn  —  derselbe  Ptnger  durch  Fortrücken  die  natiriicbe  Stele 
»od  ibre  ErbÖbueg  oder  Brniedrigang  su  oebnen  bei»  Mao  Ibot 
wobl,  vom  Orcbecter  cbromatiscbo  Ginge  atcbt  ecbeeller»  aU  etwa 
Aebtel  iei  AÜegro  moderaio ,  und  nicbt  weiter  als  ober  dae  luter- 
▼all  einer  Qointe  attsgedebot,  s«  £. 

Andftttte. 


278 


ZQ  federn.  Solospieler  fBbren  cbromalisebe  Gaoge  eine  und  zwei 
Oktaven  weit. 

Harnoaisebe  in  einer  Lage  entbaltne  Figuren  sind  um  so 
Jeicbter,  je  weniger  sebnell  und  bäoßg  mebrere  Seiten  gcbrauebt 
werden.    Figuren  auf  einer  oder  zwei  Saiten  (aj 

279 


sind  oü'eobar  hier  die  leicbteslea  und  köiioeu  iti  schiieiister  Bewe- 
gung, z.  B.  als  trmnolo  (b)  ausgeführt  werdeuy  während  die  schueUc 
Anwendung  mehrerer  Saiten,  z.  B. 


slnfcnweis  schwerer  wird  ,  je  häufiger  und  schneller  inau  rail  de« 
Sdileu  wechseln  niuss.  Das  Uehersprin^'eii  der  Sailen  würde,  wenn 
es  nölbig,  noch  grössere  Schwierigkeit  bringen. 

Hiernach  lassen  sieb  gemischte  Figuren  ebeutalis  bcuiiUei- 
len.   Diese  an  No.  278  geknüpfte  Figur  z.  B. 


Andante  con  modo. 
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kann  nur  in  ihrer  ersten  Hälfte  Schwierigkeit  haben  und  zwar  nur 
die  bei  No.  278  gezeigte ;  besonders  schwierig  ist  in  rascberer  Be- 
wegnng  die  cbromatiscbo  Tonleiter  abwärts,  z.  B. 
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smnal  in  der  Höbe ,  wo  die  Finger  eng  «ofaiiiiiider  gedrückt  wer- 
den müsse  D.   So  kann  diete  Stelle 


S83 


hiji  e 

■4 — 1 '  illf  f  »  II 

nur  darin  etwas  weniger  leicht  sein,  dass  die  beginnende  barmoni- 
scbe  Figur  über  drei  Seiten  geführt  werden  nrase,  wie  aber  aehon 
au  Ne.  Zldlf^f  b  zu  erseba  gewesen. 

Dasselbe  gilt  von  Sätzen»  die  weite  Sprünge  enthalten,  dabei 
aber  in  einer  einzigen  Lage  zn  greifen  sind,  z.  B. 

Allcf  ro  «isolato.  ^    ^  ^ 


284 


^^^^^^^ 


Sie  sind  leicbt,  wenn  der  Bogen  Zeit  hat ,  über  die  zwiscbeniiegeu- 
deo  Saiten  hinwegzukommen.   Können,  wie  z.  B.  hier 


285 


m 


riT-t 


leere  Saiten  für  die  entfernt  liegenden  Tcine  benutzt  werden^  so 
haben  die  weitesten  SpruujSfe  —  wenn  man  nur  dem  Bogen  Zeit 
lässt,  über  die  Sailen  zu  (iomnien  —  keine  Schwierigkeit. 

Als  Aiilj.uig;  zu  den  gemiscblcu  Figuren  fuhren  wir  noch  Tril- 
ler und  Touwiederholwng  auf.  Dass  der  Tri  i  1er  auf  allen  Ton- 
stofen  ausführbar  sein  niuss,  leuchtet  eiu.  Nur  auf  dem  untersten 
Ton(a) 

a  ij;  -  - 


s 


: — I  
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—  wo  ohuehin  der  Nachschlag  uuoiogliüh  wäre  —  und  in  den  ober- 
sten Tönen,  etwa  vom  dreigestrichneu  g  oder  a  an,  ist  er  uuprait- 
tisch;  in  der  Höhe  licj^en  die  Finger  zu  eng  an  einander,  auf  dem 
untersten  Ton  würde  der  Triller  ungleich  werden,  weil  er  aus  eiuem 
gegriilneu  und  einem  Ton  der  leeren  Saite  bestehen  müsste* 


Die  Ton wiederhoiun g 


Allcgro. 


Allegro  assai» 
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erwähnen  wir  nur  der  Vollständigkeit  wegen ;  es  versieht  sicb>  dass 
sie  auf  jeder  Stufe  so  sehneil»  als  der  fingen  geben  will»  ansfübr« 
bar  ist,  auch  in  Gangen  jeder  Ten  so  oft  als  die  Aimbeweguog 
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semer  Da«er  eritobt  wiederholt  werdem  knn.  Hienraf 
eisd  bekaanllich  eine  Menge  Fifnren«  s*  B,  die  oben  angegebne,  so 
wie  die  hier 
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Presto. ^ 


p 


rtJSiimmengeslelllc'ii  vier  j^egrümlt  i.  Soll  die  Tum\  i<  »irr  halung  so 
sdini  II  wie  möglich  ohne  lM»«liiniiili'  Gerung  der  einzt  Inen  Striche 
eriolgen,  so  bezeicbaet  man  dies  mit  dem  Namen  tremoio  in  der  hier 

trem.    b.  trem. 


a*    ^  trem.    o»  trem.  utron* 


bei  a  angegebnen  Weise  *)•  Auch  der  möglicbsl  aehnelle  Wechsel 
zweier  TSne,  gleieh?iel  ob  anf  einer  oder  zwei  neben  einander  lie- 
genden Saiten  (b)  wird  ab  Tremolo  bezeiehnel. 

Soviel  von  dem  Spiel  in  einer  Lege.  Man  hat  Ibrigeoi  nieht 
Ursache,  bei  dem  Satz  fär  Violinen  zn  ängstlich  zn  gehn )  das  Gei- 
genspid  ist  so  gut  ausgebildet,  dass  den  guten  Spielern  selbst  für 
schwierigere  Fälle  gar  mancherlei  Wege  und  Vorlbeile  zu  Gebote 
stehn ,  die  dem  Knmpouisten  (wenn  er  nicht  ebenfalls  ein  guter 
Spieler  ist)  nicht  alle  vor  Augen  sein  können,  wahrend  er  schreibt. 
Allein  er  muss  weuigsteos  im  Allgemeinen  und  ia  allen  wichti- 
gem Momenten  beurtbeilen  köoueo^  was  dem  Spieler  güostig  liegt 
oder  Schwieri«^kert  brelct. 

Es  kommt  Duomchr 

die  Verbindung  der  Lagen,  die  Art  in  Betraeht,  wie  im  Spiele  von 
einer  Lage  in  die  andre  fibergegangen  wird* 

Am  leichtesten  geschieht  dies  durch  Vermittlung  von  einge* 
streuten  Pansen  oder  mit  Hälfe  blosser  Saiten*   Hier  z.  B. 


lie  Ute  -  ■ 


St«  Lage« 


*)  Maa  btgaiigt  sfali  aach  allearatls  im  Allefro  mitSaehssilatelilraldiaaf  «ad 

im  Adagio  mit  der  Aogibe  der  ZwaiaaddraiitlfttaL   Siehrer  scheint  jadaeh  cina 

Bezeichnung  in  schoellero  Geltuageo,  weil  Secbizebntal  lai  Allegro  aod  Zwaf- 
«addreissigstel  in  Adagin  oft  als  TaktplietJer  bestimmter  Geltang  vorkommeo 
ond  daoo  nicht  die  ScbncUisteii  ond  UabeaüflUBtiieifc  hallen,  die  den  Karaktor 
dea  Tremoio  ausmacbeo. 
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sehen  wir  bei  a  md  1»  den  Uebergaog  aus  der  ersten  ia  4ie  dritte 
Lage  durch  die  ieere  ^-Saite  TenBiltait,  während  deren  Gebrauch 
die  Hand  hinaafräcken  kann;  bei  a  hat  aia  dazu  mehr  Zeil.  Bei 
c  muss  in  die  erste  Lage  snrückgegangen  werden,  wozu  die  Fante 
Zeit  achaift.  Dann  bedarf  man  bei  d  wieder  der  dritten  Lage  i  hier 
schaffi  die  leere  ^-Saite  Zeit. 

Wo  weder  Pausen  noeh  leere  Saiten  sn  Hfilte  kommen ,  be- 
wirkt der  Geiger  den  tiebergang  am  besten,  indem  er  einen  eben 
gebraneblen  Piager  in  die  nene  Lage  überfahrt.  So  könnte  sehen 
in  No.  1280  bei  d  der  (jebergang  in  die  dritte  Lage  dadnreh  erfol- 
gen, dass  man  den  »weiten  Finger  von  eit  anf  e  führte  $  dies  könnte 
wohl  ratfasam  sein»  wenn  man  saofi  and  gleichmüssig  vorzutragen 
und  daher  den  Zwischenklaag  der  leeren  Saite  so  meiden  hätte. 
tJeberträgt  man  den  Satz  b  ans  No291  nach  /^ev-dar»  wo  keine 
leeren  Saiten  anzuwenden  sind» 

(Dritte  Laffc)  ^  ,  -i- 


lic  -[aie  -     lle--  -  -!3»c  Lage. 

SO  kann  der  erste  Takt  sogleich  und  ganz  in  d^r  dritten  Lage  ■ge- 
nommen werden;  der  Anfang  des  zweiten  Takts  gehört  aber  uoth- 
wendii;  der  ersleo  Lage  an  und  der  llebergang  in  die  dritte  würde 
sich  durth  Urbprführung  des  zweiten  Fingers  von  r  nach  w  machen. 
Miisste  man  (des  V^orhergehenden  wegen)  den  ersten  Takt  chv.n- 
falls  in  erster  Lage  einselzen,  so  geschähe  dieselbe  (Jeherfiihrung 
von  y  nach  des. 

Am  leichtesten  verbindet  sich  übrigens  (wie  S.  257  gesagt  wor- 
den) die  erste  Lage  mit  der  dritten  und  diese  mit  der  fünften ,  so 
wie  umgekehrt  die  fünfte  mit  der  dritten  und  diese  mit  der  ersten. 

Soviel,  um  das  einstimmige  Spiel  für  den  Nicht -Geiger  zur 
Anschauung  zu  bringen,  wenigstens  zu  weitern  Beobachtungen  und 
Ueberlegnngen  Anhalt  zn  geben.  Die  weiter  hier  folgenden  Be- 
tracbtengen  finden  in  dem  Obigen,  namentlich  in  einer  klaren  An- 
schauung von  den  Lagen  und  dem  Uebergang  aus  einer  Lage  in 
die  andre  ihre  Grundlage. 

B.  Doppelgriffe. 

Der  Ausdruck  Doppelgriffe  bezeichnet  bekanntlich  (S.  250)  das 
gleichzeitige  Anstreichen  zweier  Saiten. 

Am  leichtesten  ist  der  gleiehzeittge  Gebrauch  zweier  neben 
einander  liegender  blosser  Saiten,  wie  hier 
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km  a;  sodann  zweier  neben  einander  liegender  Saileu,  von  denen 
nur  die  eine  gegriffen  werden  muss,  wie  bei  b.  Selbst  die  weitesten 
Düppei^riiTe  sind  leiclit,  wenn  mau  iür  den  einen  Ton,  wie  hier  — 


— FFi~i  I  r^f-^ 


eine  blosse  Sailc  und  für  den  andern  za  greifenden  Ton  die  gün- 
stige Lage  hat.  Unter  andern  ergiebi  sich  hierbei  eine  besondre 
Verstärkung  der  Töne  d,  a  und  e;  man  kann  sie  nämlich  zugleich 
aof  den  blossen  Saiten  und  gegriffen  auf  der  jedesmaligen  tiefem,  — 


3|C 


d  auf  der  blossen  d-  und  zugleich  auf  der  gegrillnen  ^-Saite,  a  auf 
der  blossen  a  und  zugleich  auf  der  gegriffnen  {/-Saite  nehmen  u.  s.  w. 

Hiernächsl  sind  von  den  Doppclgriffen,  zu  denen  beide  Töne 
gegriffen  werden»  diejenigen  bequem,  die  man  mit  den  einander 
nächsiiegenden  —  oder  doch  mit  uicbt  zu  entfernten  Fingern 
greifen  kann.  Daher  sind  —  man  blicke  immer  auf  die  Lagentn« 
bellen  —  Sexten,  beaonders  grosse,  am  leichtesten  sn  greifen, 
v€il  nan  sie  mit  dem  ersten  und  zweiten ,  oder  zweiten  und  drit- 
ten» oder  dritten  und  vierten  Finger  fassl;  nach  ihnen  Septi- 
men, za  denen  man  den  eraten  and  dritten  oder  zweiten  and  vier- 
ten Finger,  —  dann  Oktaven,  zn  denen  man  den  ersten  and 
vierten  Finger  braucht.  —  Nonen  sind  schwer,  Dezimen  nur 
von  einer  grossen  Hand  zn  spannen,  beide  daher  im  Orefaeslenpiel 
nicht  za  fodern.  —  Quarten  werden  wieder  mit  neben  einander 
liegenden  Finger»,  —  Terzen  mit  erstem  und  drittem,  oder  zwei- 
tem and  viertem,  —  Sekanden  mit  erstem  and  viertem  Finger 
gefasst,  wonach  der  Grad  ihrer  Spielbarkeit  za  ermessen.  Bs  ergiebi 
sieb,  dass  Sexten  und  Terzen  die  bequemsten  Doppelgriffe  sind« 

Quinten  —  und  zwar  grosse  —  sind  schwerer  rein  zu  grei- 
fen als  Sexten,  —  kleine  Quinten,  wie  überhaupt  alle  vermin- 
derten und  äbermässigen  Intervallen  sind  schwer« 

Alle  Doppelgriffe  aber,  deren  beide  Töne  gegriffen  werden  müssen, 
werden  in  der  Hübe,  namentlich  in  der  dreigestrichnen  Oktave,  von 
Schritt  zn  Schritt  schwerer,  weil  die  Finger  zonebmend  enger  und 
darum  unbequemer  gesetzt  werden  müssen« 

Der  Gebrauch  der  Doppelgriffe  ist  leichter  oder  schwerer,  je 
nach  der  Stellung,  in  der  sich  Hand  und  Finger  bei  ihrem  Eintritte 
befindcu.  Am  leichtesten  hi^sl  mau  die  Doppelgriffe,  iu  deren  Lage 
sich  die  Uand  beiludet  und  für  die  man  die  erfoderiichen  Finger 
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frei  hat»  —  die  die  Leiehügkeit  des  OoppelgrilSi  an  sitk  vorioi- 
setzt»  s.  B. 


Befände  sich  da§[cgen  die  Hand  eben  in  einer  hohen  Lage  nnd 
sollte  sebnell  einen  Doppelgriff  in  der  Tiefe  der  ersten  Lage  fassen, 
so  wäre  dies  dnich  die  llaistände  erscbwerl;  noch  mehr  das  Um- 
gekehrte, wenn  man  ans  tiefer  Lage  hohe  Doppelgriffe  fassen  sollte, 
da  lelstere  ohnehin  nngnnsttger  sn  greifen  sind« 


C.  Drei-  und  vierfaebe  Griffe. 

Drei  Töne  können  am  leichtesten  mit  einem  Bogenstrich 
in  enpter  Zeilfolge,  Tast  gleichseitig  genommen  werden,  wenn 
einer  oder  swei  ihrer  Töne»  wie  hier,  — 
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auf  blossen  Sailen  zu  haben  sind. 

Hiernächst  sind  diejenigen  dreifachen  Griffe  die  bequemsten, 
deren  Töne  durch  nebeoeinanderliegende  Finger  (man  sehe  die  La- 
gentafelo)  z.  B.  in  der  ersten  Lage  diese  — 

_J      I    ^        bß  tiß 
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oder  doch  in  nicht  zu  unbequemer  Haudhaltung 

1    J»  bp 


gefasst  werden  können.  Man  geht  dabei  niebt  gern  höher,  als  die 
dritte  Lage  reicht,  —  also  bis  zum  dreigestrichnen  d. 

Vierfache  Griffe  sind  im  Orchester  nur  rathsam,  wenn 
luau  zu  einem  bequemen  dreifachen  oder  Doppelgriff  eine  oder  zwei 
leere  Sailen  fasscu  kann,  z.  B. 


300 


(bei  *  sind  drei  leere  Saiten  sn  einer  gegriffaen  gekonsien)  bedür- 
fen aber  grösserer  Vorsiebt,  wenn,  wie  hier,  — 
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alle  Tier  Tdoe  gcgiiffeD  werden  mtoeD.  Aoeh  hier  giebt  die  Be- 
ireebtoog  der  LagenUfeln  wenigstens  die  oSdisln5diige  Anscbaonog  *). 

Hebren  wir  von  bierans  noch  einmkl  za  den  Bemerkongen  über 
barmonisehe  Figuren  nnd  Spräoge  (S.  263)  zorM:  so  ist  jetzt 
ebne  Weiteres  klar,  dass  alle  TSne,  die  gieicbceitig  io  Doppel- 
griffen oder  fast  gleiekzeilig  in  drei-  and  vierfachen  Griffen  verban- 
den werden  können,  aach  mit  gleicher  oder  noch  grösserer  Leich- 
tigkeit nach  einander  sich  spielen  lassen,  —  aber  wohlzumerken  — 
in  der  Reihenrolge  der  Saiten,  z.  B.  die  erste  Tuugruppe  aus  No. 
300  so^  wie  bei  a, 
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niebt  so  wie  bei  b  (wenn  niebt  die  Bewegung  langsam  geoug  ist, 
nm  das  Ueberspringen  des  Bogens  von  der  ersten  zur  dritten  Saite 
Böglieh  zu  machen)  und  wenn  der  Bogen  nicht  durch  zu  schnelle 
Tonfolge  genölhigt  wird,  zu  schnell  über  die  Sailen  zu  gebo. 

D.  Mehrstimmiges  Spiel. 

Eigentliche  Mehrstimmigkeit  ist  auf  der  Geige  nur  in  sehr 
bescbränklem  Räume  möglich.  Die  Einmischung  von  drei-  oder 
vierfachen  Griffen,  z.  ß. 


i — >-wi — 1  > — ■ — — —  t-r^—-  *■ 


kann  nur  als  eine  Scheinmehrstimmigkeit  gelten ,  obwdhl  die  Töne 
der  inehrstimmi«;eo  Griffe  dem  harmonischen  Inhalte  nach  zusam- 
menhängen. Die  wirkliche  Führung  von  drei-  oder  vierstimmigen 
Griffen,  z.  B. 


30t 
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*)  Nar  dM  lUAhttoSthlf  fl  kaia  (wte  bm  seheiBt)  dta,  der  das  iBitraHsat 
Bieht  selber  ipielt  oder  Uog«  beobaehtet  Bsd  atadirt  bat,  mit  wabreai  NBtsea 
gewiesen  werdeB.    Berlioz  tbeilt  grosse  Massen  drei-  und  viersUfliBliger 

Griffe  mit  nnd  sein  Fleiss  ist  aach  hier  riibmenswertb.  Allein  ohne  eigne  Ein* 
siebt  niüsste  der  Tonsetxer  sie  alle  aaswendig  lernen  oder  stets  nacbscblagea 
and  würde  damit  eher  befangen  and  gehemmt  werden,  als  gefördert. 
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ist  jedenfalls  hMH  anfreis  der  KenpoDisi  Uns  oiebt  die  eyslcme- 
tiscb  oäehsigelegnen  eder  seiner  Slininang  zasagenden  Harmonien« 
nicht  die  gunstigste  Lag9  ergreifen»  nidit  reiäe  Harmoniefolgen 
entftillen»  sondern  muss  Sebritt  für  Schritt  den  Bedingungen  ge- 
horchen« die  das  Instrument  und  seine  Behandlung  Ihm  vorschreibt. 
An  eine  freie  Stimmentfalliing  oder  auch  nur  an  eine  freiere  Ftii- 
rung  der  Oberstimme  ist  noch  weniger  tn  denken;  und  dasu  ist 
die  Darstellttngswetse  der  Harmonie  in  schnellem  Arpeggio  mit  reis* 
sondern  Bogen  schon  an  sieh  ungfinstig*  Man  erkennt  aus  Allem« 
dass  eigentliche  Harmoniefilfarong  gar  nicht  oder  nur  iosserst  be- 
schriinkt  tou  der  einseinen  Geige  gefedert  werden  kann  und  dass 
die  drei-  und  vierfachen  GrÜB  fasoptsichlieh  nur  zur  Darstellung 
oder  VerslSrkang  einzelner  Schtagmomente  bftslimnit  sind. 

Giinsligero  Spielraum  biclel  die  Fülirnnj:^  zweier  Slimmen. 
Hier  treten  als  die  leichtesten  zuerst  solche  iSalze  vor,  in  denen 
der  Ton  einer  blossen  Saite  feslgebalteu  wird  gegen  irgend  eine 
auf  der  nächstliegenden  Saite  ausführbare  Figur,  z.  B. 


und  zwar  können  dergleichen  Sälze  in  beiden  Slimmen  durchaus 
gebunden  (die  eine  hält  aus,  die  andre  bindet,  nimmt  ihre  Töne 
in  einen  einzigen  Bogeostrieb  zusammen^  oder,  wie  bier^  — 
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nur  tbeilweis  gebunden  (Takt  1  und  4)  oder  gar  nicht  gebunden 
(Takt  3)  sondern  mit  absonderndem  Nieder-  und  Aufstrich  für  jeden 
einzelnen  Ton  dargestellt,  es  kann  auch  über  solchem  liegenbleiben- 
den Ton  aaf  der  gegrtffnen  Saite  in  höhere  Lagen  übergegangen,  — 


S07 
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also  der  Spielraum  erweitert  werden. 

Diesen  Sätzen  scbliessen  sich  solche  an,  wo  ein  gegrilfner  Ton 
auf  einer  Saite  festgehalten  nnd,  wie  hier,  — 

J-  1. 
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auf  der  andern  Seite  die  Töne  eolgegeDgeslelli  werdea,  die  mit  den 
freien  Fiogern  ooch  erJangbar  sind. 

Sollen  beide  Slioimeu  sich  gleichzeitig  bewegen^  so  sind  zu- 
naihst  Sex teafo Igen  aul  drei  ScbriU  —  oder  mit  Zuziehung 
einer  leeren  Saite  auf  vier  Schritt 

? 


ao9 


?1*  ^  m 


am  leicbieüleii  (weil  sü  weit  die  Finger  gleich  bereit  liegen)  lassen 
sich  aber  auch  in  mannigfacher  Weise,  z.  B.  so 


forlselzen.  Es  verslebt  sieb,  dass  man  auch  hier  zu  erwiigen  hat, 
in  welcher  L^^e.  sich  die  Hand  des  Spielers  vor  den  Doppeigriifea 
befunden.    Die  nachfolgende  Slelie  z.  B. 


31  i 


muss  nach  dem  fr  üher  und  besonders  S.  267  Gesagten  bequem  er- 
scbeiuen :  dagegen  würden  diese  Stellen  —  wir  greifen  bei  ihnen 
vor,  zu  andern  0oppelgriifen  — 
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stufen  weis  schwieriger  sein,  der  Doppelgriffe  selbst  und  der  Lage 
wegen. 

Terzen  folgen,  besonders  in  erster  und  dritter  Lage  sind 
durch  die  ganze  Tonleiter, 


313 


aaeh  in  Inogsamer  Bewegung  Oklavenfoigen» 


I  u  J  . 
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ferner  wechselnde  Septimen  und  Sexlea» 
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Oklaven  aod  Seztea»  Oktaveo  und  Seplimeo 
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es 
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nod  so  noch  mancherlei  Folgen»  die  auch  der  Nichtgeiger  sieh  ans 
den  Lageolafeln  entoehmen  kann,  erlangbar. 

I^^gcgcn  tind  Sprünge  in  Doppelgriffen,  s.  B. 
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schwer,  wofern  sie  nicht  blosse  Theiluogen  eines  vierfachen  Griffes 
It  wie  diese,  — 


818 
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und  die  Bewegung  langsam  genug  ist,  um  dem  Bftgcn  Zeit  zu  las- 
sen,  auf  die  andern  Saiten  zu  kommeo.  In  gleicher  Weise  sind 
aotii  Doppt  Igrilfe  leicht  zu  fassen,  die  anscheinend  von  vorherge- 
benden  oder  nach  folgen  den  einzelnen  Tönen  weit  abliegen,  wenn 
diese  nämlich,  wie  hier,  — 
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mit  dem  Doppelgriff  in  einem  drei-  oder  vierfachen  Griffe  susam- 
mengefassl  werden  könnten. 

Im  Allgemeinen  ist  ibrigens  das  sweblimmige  Spiel  in  Dar 
leiciiler  als  io  Moll. 

IL  Das  Plageolettspiel. 

Das  Plageolettspiel  ist  anf  der  Geige  einst  Yon  alten  Meistern, 
in  nnsrer  Zeit  von  Paganioi  sehr  weit  ausgebildet  worden,  so  dass 
man  ganze  Sätze,  ja  selbst  Doppellöoe  mit  demselben  hervorbrin- 
gen kann. 

Die  einfachste  Weise  des  Fiagenleiispiels  ist  die,  dass  man  die 
leere  Saite  an  ihrer  Hälfte,  ihrer  fiiodrittel-  oder  Zweidriltel- 
lanfje,  ihrer  Eiiiviertel-  oder  Dreiviertellän^e  mit  dem  Finger  leise 
berührt  (S.  248)  und  dadurch  die  Oklave ,  Duodezime  und  zweite 
Oktave,  also  von  allen  vier  Saiten  folgende  Töne  *) 


*)  Die  ganzen  Noleo  stellea  die  vier  leeren  Saitea,  die  ViertelDOten  die  aar 
jeder  erlanstea  Flsfsotett-Hiae  (atbsl  ienu  BesiAraof  lir  du  Spider)  dar. 
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gewioot. 

Hiermit  erweitert  sich  vor  Allem  der  S.  257  mit  dem  vierge- 
stricbnen  c  abgegränzte  Umfang  der  Geige  noch  um  einen  höhern 
Ton,  das  viergestrichne  e.  Sodaoa  zeigt  sich  mancher  Too«  mit 
Hülfe  des  FlageolettspieU  leichter  erreichbar;  endlich  hat  man  an 
deo  Flageoletttönen  eine  andre  Kiaogart  (S.  253)  gewonnen. 

Dieser  Flageolelitöne  muM  jeder  brauchbare  Spieler  mächtig 
sein*  Im  Orchester  würde  man  demungeacbtet  nicht  wohl  thun, 
sie  zu  fodem«  weil  da  doch  der  reine  ZusanunenUaog  bisweilen 
fehlen  könnte. 

Die  weitere  Entfaltung  des  Piageolettspiels.'beroht  nvn  xnnSehst 
darauf,  dass  man  sich  neue  Grnndtöne  schallt,  indem  man  einen 
PSnger  fest  aaf  die  Saite  seist,  und  dann  einen  andern  Finger  leise 
anlegt,  also  ron  der  verkürzten  Saite  den  Plageolelton  gewinnt. 
Setzt  man  z.  B.  auf  der  nnterslen  Seile  den  ersten  Pinger  von 
einer  Stufe  zur  andern,  fest  auf,  so  dass,  wenn  man  nun  ohne 
Weiteres  anstriche,  die  Tonreihe 

a  k  e  d  e  u.  s.  w. 
enistehen  wfirde,  legt  aber  zugleich  den  vierten  Finger  auf  der  jedes- 
maligen Hälfte  der  Saite  leise  an ,  —  wir  deuten  hier  und  in  den 
nacbrolgenden  Beispielen  die  festgegriffnen  Töne  durch Ganznoten,  die 
berührten  Inlervalipnnkle  durch  Vierteluoleo  an, 

^^^la  II 
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so  gewinnt  man  die  obere  Notenreihe  in  FlageoIeliSnen«  Allein 
wir  fohren  diese  Reihe  nur  der  Vollstfindigkeit  wegen  an|  denn 
die  Spannung  des  ersten  und  vierten  Fingers  auf  derselben  Saite 

ist  so  schwer,  dass  man  sie  fast  uuausfübrbar,  gewiss  höchst  un- 
praktisch nennen  kann. 

Berührt  man  bei  gleicher  Grundlage  das  Driltel  der  Saite, 


t 


*)  Bfao  fährt  aof  der  C-Saite  oicbt  gero  höber  als  bii  tum  eiogestrieboeo 
a  oder  h,  weil  höher  hioaiir  di(B  starke  aad  an  kan  gagrilfne  Saita  aiaca  pfai- 

fendeo  Klang  anoimiut. 
Marx,  Koiop.  L.  IV.  18 
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so  erhält  man  die  höhere  Oktave  der  oberen  Noleoreihe,  tl»  «wei- 
gesirichen  rf,  e  u.  8  w. ;  beriihrl  mau  hei  gleicher  Grundlage  das 
Viertel  der  Saite,  — 
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SO  erhSlt  nan  die  zweite  Oktave  der  Grandtöse 


in  Flageoietttönen.   Mao  bemerkt ,  dass  die  leiste  Tonreibe  (No. 

323;  die  man  sos 

325  ^   ■-  ■  = 

bezeichnet,  die  leichteste,  so  wie  die  erste  (No.  322)  wegen  der 
weiten  Spannung  die  schw  rrste  der  hier  ^ej^ebnen  ist.  Allein  dem- 
UDgeachtet  ist  keine  dieser  Tonreihea  (wie  schon  bei  den  erslen  in 
No.  320  bemerkt)  im  Orchester  mit  Siciierheit  zu  verlangen,  eben 
so  wenig  und  iiodi  wenij^er  die  sonst  noch  möglichen  und  zum 
Tbeil  noch  schwierigem  —  und  ungleichern ,  oder  *p(ar  das  Dop- 
pelHageolell.    Wir  dürfen  also  dies  Alles  hei  Seite  lassen  *). 

,  Oebrigeos  können  Flageolettlöne  uichl  so  schnell  eintreten,  wie 
feslgegriffne ,  weil  das  Anlegen  des  Fingers  mehr  Feinheit  unji 
Sorgfalt  federt,  als  der  feste  (ariff. 

III.    Das  Spiel  mit  Dämplung. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  daas  Alles»  was  iiberbanpt  auf  der 
Violine  XQ  apielen  ist«  ebenfalls  und  eben  so  leieht  mit  anfgesets* 
tem  Dampfer  gegeben  werden  kann.  Nor  Eins  ist  hier  ansumer- 
keii.   Sollen  im  Lauf  eines  Sinekes  die  Dämpfer  autgesetst  oder 


*)  Aach  über  dts  Flageolett  giebt  Berti ox  eours  dUnstrumentation  tas- 
rdhrlictie  und  scbHtzrnswerlhe  Mitthpilunpeo.  Wer  aber  über  das,  was  im  Or- 
cbesler  (uod  (^aarlell)  sicljer  frcriideri  werden  darf,  hinausgehen,  wer  Virtuo- 
sität iu  Anspruch  oehineD  wili,  der  kuno,  wie  uds  acheint,  nur  durch  eigne  ani 
zwar  bedeateade  Spielfertigkeit »  nicht  4areb  blom  Verailttoaa  eilet  Drittes 
sieher  gestellt  ond  so  reieher  Lelstaaf  gefördert  werde«.  Spehr  —  onstrei* 
tig  eine  der  grSssteo  Aatorititea  fUr  Violioapiel  —  best&rkt  uoare  Aosieht,  la« 
sofero  er  (in  seiner  Schiilf)  des  Flageolettspiel  überhaupt  nirht  weiter  aasge- 
dehnt  wissen  will ,  als  wir  oben  iu  IVo.  3*20  »npepeheu  haben  und  sich  uament- 
lieh  gegen  den  reicberu  Gebrauch  erklärt,  dca  Pagaoiai  vom  Flageolett  ge- 
maeht.  Diea  —  aU  EiogrifT  io  die  küostleritcbe  Freiheit  ->  kfiaace  wir  aaa 
wiederum  nicht  hlUigen. 
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weggenommen  werden,  so  bedarf  es  dazu  einer  Zeit  von  elwa  einer 
Vierulmiuule,  von  drei  bis  vier  VierviertelUkten  etwa  im  AUegro 
moderato 

tV.   Das  Piszikato. 

Im  Pizsiknio  kaon  die  Bewegung  aieht  ao  schnell  erfolgen, 
wie  im  Bogenspielt  weil  die  Finger  nickl  so  schnell  die  Saiten  rüh- 
ren kSnnen»  als  der  Bogen,  der  leicht  auf  und  abfiUirly  oder  seihst 
mehrere  'ftoe  in  einem  Striche  sosammenfasst.  Der  höchste  Grad 
der  Schnelligkeit,  anf  den  man  sicher  rechnen  kann,  dürfte  etwa 
die  Bewegung  von  Sechszehnlela  im  Alkgro  moderato  oder  AI- 
legro  sein.  Nur  die  Töne  der  doppel-,  drei-  und  vierfachen  Griffe 
lassen  sich  einmal  vom  untersten  zum  obersten  oder  umgekehrt 
schneller  j^ebi  ii.  Uebrigens  wurde  der  kurz  sbgebrochne  harte  Klang 
des  Pizzikalo  eme  schuollere  Bewegung  nur  lu  seltnen  Fälleu  ratb- 
sani  niucUen. 

Je  höher  mau  steigt,  desto  kürzer  wird  die  Saite,  folglich  desto 
hervortretender  die  harte  Kürze  des  Pizzikatoklangs.  Man  tbul 
daher  wohl,  im  Pizzikalo  nicht  über  das  zweigestrichne  h,  höchstens 
das  dreigpstrichne  d  zu  steigen  —  Dass  übrigens  Fiageoieltspiel 
iHifl  Pizzikalo  nicht  verrinigl  werden  können,  ist  klar.  Aufsalz  der 
üämprer  uud  Pizzikalospiel  sind  vt^rtinbar;  allein  der  Klang  würde 
dabei  lioppiU  unterdrückt  —  und  nur  selten  (wenn  je!)  dürttc  die- 
ser Verein  sieb  dienlich  oder  gar  nothwendig  erweisen. 

Fassen  wir  zulei/,t  noch  alle  Spielweisen  znsammen,  so  bleibt 
für  sie  alle  im  Allgcincinen  noch  zu  bemerken,  dass  der  Geige 
awar  alle  Tonarten  zu  (icboie  stehen,  dass  sie  sich  aber  im  Ali- 
gemeinen am  bequemsten  in  Ü,  G,  A,  C,  F,  Es^  ß,  if-dnr, 
dessgleicben  in  H,  Fis^  Z>,  (7,  Af  jP-moll,  weniger  heqnem  in 
As,  Cis,  fis'dnr  nnd  B,  Es,  As,  i^ea-moU  bewegt.  Man  wird  ihr 
daher  in  den  schwerem  Tonarten  weniger  Schwierigkeiten  zomu- 
Ihen  dürfen.  Am  kräftigsten  wirkt  die  Geige  in  den  Tonarten 
A,  G,  F,  Cy  E,  H-dw,  E,  G,  A  moW,  —  weicher  in  B,  JSs,  As^^r, 
C,  i^-moU. 


*)  Noeli  eioe  Weise  der  TonerzeQ|$uo0  ist  hier  zu  «rwaiiaeo ,  weil  sie  we- 
•igttMt  «loe  gewisf«  Aeboliebleit  mit  den  Ptttikato  bat.  Sie  bottebt  darin, 
difl  die  Safte  mit  den  B^fao^tab  getebligea,  statt  nit  dtoi  Haar  gettriabeo 
wird.   Der  Klang  bat  «twas  Sarreodes  oder  Kültterndes ,  «bar  die  Mallkmfl 

ist  so  gering,  dass  nar  bei  giüssfrpr  B'*sftzong:  noch  einigerma^sen  von  einer 
Wirkung  die  Rede  seiu  knnn ;  dass  iii  r^ieichen  Tänp  nicht  frehalten  werden 
köaneu,  isl  oboebia  klar.  Dem  Verf.  i»t  Dicht  crioDcriicli,  io  einem  bedeu- 
tendem Kaostwerke  voo  dieser  Spielweise  Getiravcli  gemacht  wordeo  wäre ; 
aabwarlich  wird  sie  irfendwa  tiefei«  BadeatUBkait  aeigaa. 
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Dritter  Abschnitt 


Teclinik  der  Bratsche. 


Die  Bratsche  ist  nichts  anderes,  als  eine  Violine  von  grösserer 
Mensur  und  tieferer  Stimmung.  Ihre  Saiten  (von  denen  die  beiden 
untern  besponnen)  sind  in  klein  r,  dy  a  gestimmt,  so  dass  das 
Instrument  eine  Quinte  tiefer  steht,  als  die  Geige.  Ihre  Töne  wer- 
den im  Altficblüssel ,  —  sehr  höbe  Lageo  auch  wohl  im  Violio- 
acblüsaei  — 
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nolirt. 

Die  Behandlung  des  Instruments  ist  ebenfalls  dieselbe,  wie  die 
der  Violine ;  die  erste  Lage  stellt  sich  also  —  ottörUGh  eine  Quinte 
tiefer  als  «nf  der  Violine  -—so,  — 
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ihre  dritte  so  — 
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dar  und  so  fort. 

Nur  hat  die  grössere  Mensur  des  lustrumeots  zur  Folge,  dass 
die  Griffe  weiter  sind,  mithin  die  weiten  Griffe,  also  auch  weitaus- 
gedehnte  Doppel-  und  mehrfache  Griffe  etwas  schwerer  zu  erlangen 
(wofern  nicht,  wie  hier  — 
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blosse  Saiten  zu  Hülfe  kommen)  aueb  eine  gleieb  schnelle  Bewe- 
gung, ausser  in  den  bequemsten  Figuren»  nicht  so  leicht  ist,  wie  auf 
der  Geige.  Namentlich  ist  das  Ablangen  der  tasserhaib  der  Lage 
befindlichen  Töne  begreiflicher  Weise  schwerer,  als  aof  der  Geige. 
Man  tbttt  also  wobl,  die  Bratsche  einfacher  und  ruhiges  zu  fuhren, 
was  ohoebin  ihrer  tiefern  Lage  und  ihrem  Klangkarakter  zu- 
sagt, —  und  sich  der  Doppel«  und  nebrfaeben  Griffe«  namenllieh 
auch  des  zweistimmigen  Stixes  mit  nech  grösserer  Znrnekhillung, 
mit  Beschrinknng  anf  die  leichleslen  Kombinationen  sn  bedienen. 

Was  die  Bmlsehe  vor  der  Geige  vomos  bat,  ist  offenbar  ihre 
Tiefe»  die  C-Saile  mit  ihrem  Ton  gebalt.  Daher  erweist  sich  eben 
die  Tiefe  —  and  somit  die  erste  Lage  als  ihre  vorziigsweis  karak- 
teristiscbe  Seile. 

Auch  der  Hlang  des  Inslruments  thut  dazu,  diese  karakteri- 
sLiscbe  Seite  noch  mehr  hervorzuheben.  Das  lusinimenl  hat  ver- 
möge seiner  grossem  Mensur  und  Tiefe  einen  maleriellern  oder 
rauhern  Klang  und  seine  tiefste  Saite  nicht  blos  dies  im  hohem 
Maasse,  sondern  Mich  ^TÖsserc  Scballkraft,  als  die  Geige  und  deren 
6r-Saite.  80  hieiet  es  niso  in  der  Tiefe  einen  eigoeo  von  dem  der 
Violine  verschiedoen  harakter. 

Oass  die  Bratsche  in  der  Höhe  wenigstens  nm  fänf  Stufen  der 
Violine  nachsteht»  ist  schon  aus  ihrer  Stimmung  klar,  üeberhaopt 
aber  bedient  man  sieb  in  der  Begel  ihrer  hohen  Lagen  weniger 
gern«  als  der  tiefen.  Denn  die  buhen  Tonreihen  sind  im  Streäi- 
qoartett  Eigentbnm  der  Geigen  nnd  können  von  diesen  idebter  dar- 
stellt und  weiter  verfolgt  werden»  während  die  Brttsebe»  mn  sie 
in  geben»  die  ihr  eigenlbümliebe  and  von  der  Geige  niebt  erreich- 
bare Tiefe  anfgeben  mnsste.  Hienn  kommt»  diss  die  hoben  Ton- 
lagen der  Bratsche  ans  doppeltem  Grand  einen  verdonkelten »  ge- 
pressten  nnd  nlselnden  Klang  haben ;  einmal  wie  alle  boefagegriff- 
nen  nnd  damit  verkfiriten  Saiten,  dann,  weil  diese  Verkfimng 
stärkere  Saiten  betriffl,  als  auf  der  Violine.  Man  thut  daber  wohl, 
die  Bratsche  niebt  leicht  über  das  vweigeslrieboe  g  oder  a  binauf- 
zufiihren  und  selbst  diese  Höbe  nor  io  dringenden  Füllen  in  Gän- 
gen oder  im  Einklang  mit  den  Geigen  (oder  in  Soloiälzen  sn  be- 
sondern Effekten)  zu  gebrauchen.  Die  beste  Wirkung  leistet  jedes 
losirument  —  und  so  auch  die  üral^cht  —  in  dem  ihm  eigeothüm- 
licben  und  bequemen  Gebiete. 

Auch  das  Flageoiel (spiel  ist  auf  der  Bratsche  in  dersel- 
ben Weise,  wie  auf  der  Gcij^e  ausführbar.  Der  Komponist  wird 
aber  hier  noch  seltner  Anl.iss  haben  ,  auf  dasselbe  zu  rechnen,  als 
bei  der  Violine,  —  zumal  in  On  hpstcrsälzen.  Denn  dir  durch  das- 
selbe erreichbare  Uöhe  wird  (wie  oben  gesagt)  besser  den  Geigen 
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überlassen  und  der  feinere  mi  tallische  oder  flötenarlige  Klang  des 
Flagcolelis  eignet  sich  in  den  allcrmeislen  Fallen  ebenfalls  uiebr  für 
die  den  Geigen  zugefalluc  Auf^^abe  im  Orchester;  wie  weit  aber 
der  Spieler  sich  auch  auf  der  Bratsche  des  Flageoletts  bedient,  um 
eiozeloe  Tö^c  besser  zn  erreichen,  kommt  hier  nicht  in  Fragte. 

Doch  darf  aiK  h  em  Fall  nicht  uneru  .ilint  bleiben  ,  in  drni  das 
Flageolett  der  Hraische  reich  ausgebeutet  worden:  es  ist  die  nur 
von  einer  üraiscbe  begleUele  Liehesroioauze  Aaouls  in  Mei er- 
beers Hugeoolleoy 

Doux  comme  hermin 
Vielleicht  war  es  dieses  Bild,  das  dem  f^oislrcichen,  in  derglei- 
chen rafiinirl  LezciLlinenden  und  ei^'ciithum liehen  Mitlein  unerschöpf- 
licht-n  Künstler  deii  ^HaUkÜhlen  Schimmersiliein,  das  slreichclweiche 
Spiel  —  doux  comme  hermine  —  des  BraUcbeo  -  Flageoletts  vor 
die  Seele  geführt  *). 


Vierter  AbscIiDitt. 
Techoik  des  Violoneells. 

Das  Violoiieell  ist  bekanntlich  ein  der  Violine  ihnlieb  gekantes» 
nnr  weit  grifaseres  Inslmnientf  das  swiscben  den  Knien  des  Spie- 
lenden rokt»  mit  aufwärts  gerichtetem  Halse,  und  dessun  vier  Saiten 
(die  beiden  tiefsten  mit  Silberdratb  besponoen)  in  gross  C,  Gp  klehi 
d  und  a  gestimmt  sind.  Die  Zwlscbeotdne  werden  wie  ilei  der 
Geige,  dnreh  festen,  die  Saite  verkarsenden  Anfsalx  oder  durch 
Anlegen  der  Finger  an  die  Schwing u n gsknoten  der  Saiten«  — 
also  in  oatürlicher  Weise  oder  im  Flageolett  erlangt. 

Die  Ttfne  werden  bauptsäcblieh  im  F-,  oder  BassscblfüMel  notirt, 
für  die  böhem  tritt  der  TenorscblSssel, 

m  ^^^^EB^^  II 

für  noch  hfShere  der  ViolinschlSsse!  efai.   In  dem  Gebraocbe  dieses 

letztem  herrscht  aber  keioeswegs  die  wunsehenswertbe  Ueberein- 

stimmung.  Bei  ältern  Komponisten  wird  er  häufig  sechszehofüssig 
verstanden,  die  Noten  bei  a  also 


Bi<ew$*  dar  AbImbsH. 

**)  So  heiMen  die  Paokte,  wo  die  Scbeidnng  von  Aliquotbeiteo  der  SaitCtt 
(pf^er  iiberbaupt  hörbar  scbwiof enr^er  Hnrper)  Hfgt,  alio  dia  Gfiaspulrta  VOB 

einem  Hall»»  eioem  Drittel»  einen  Viertei  o.  9.  w. 
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werden  wie  bei  b  oder  c  gelesen;  bei  Neaern  gelten  die  im 
^-Sebiüssel  gesetolen.  Noten  n^sleat  in  der  ibnen  eigenthflnliehen 
Tonhöhe,  z.  B.  die  in  Nq  329  bei  «  nolirten  fiir  T$ne  der  zweige- 
striebn^n  OkUve.  Folgl  der  Ci?-Schlüssel  auf  den  Tenorecblüssel,  z.  B. 


so  ist  es  klar,  dass  er  in  seiner  eigenilicben  Bedeutung  auftrilt; 
denn  sonst  wäre  seine  Einführung  unnütz  und  man  wäre  mit  dem 
TtMiorschtüsscl  bequemer  fertig  geworden.  So  kaua  auch  der  Zu- 
samiueultan^'  ergeben,  dass  nach  dem  ßassschlüsset  der  6^-$cbIüs8el 
ebenfalls  in  seiner  t-ignen  Weise  (achllüssig)  gelesen  werden  soll} 
die  obige  Stelle  iiatte  z.  B.  eben  sowohl  (und  noch  einfacher)  so 
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geschrieben  werden  können ;  die  aufstrebende  Richtung  der  Melodie 
macht  es  wenigstens  unwahrscheinlich,  dass  die  im  C-Schliisst'l  no- 
tirten  Töne  eine  Oktave  tief  er  genommen  werden  sollten.  Umge- 
kehrt kann  man  io  dieser  Stelle 


=1 


niebt  annebneu ,  dasa  vom  einge-alriebnen  e  aot  eine  Dezime  weil 
binanfgespruogen  werden  aolke^  bier  muis  der  Ir-Sebtiiasel  feeba* 
zebnfiiaaig  veralanden  werden«  Tritt  derselbe  endlieb  zn  Aafmi; 
einee  Satzes  ein,  z.  B.  wie  bier 


bei  a,  so  wird  er  meistens  sechszebnfüssig  rerstanden. 

Uns  scheint  die  secbszehnftissige  Anwendung  des  (r  Schlüssels 
unnütz;  für  so  tiefe  Tonlagen  genügt  der  Tenorschlüssel,  wie  mau 
in  JMo  333,  b  sieht.  Oer  ^r-Seblüasel  sollte  stets  nur  für  die  dem 
TeDorschlüssel  nicht  bequem  erreicbbaren  Tonlagen  (z.  B.  in  No331) 
angewendet  werden,  dann  aber  in  seiner  eigentlichen  Bedeutung. 

Gehen  wir  nnn  auf  die  Bebandinng  und  den  Gebail  4ea  in- 
itrmients  näber  ein,  so  werden»  was 
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a.    die  natürliche  Bebandluno; 

bclrifil,  die  Töue  ebenfalls  durch  festes  Aulsetzen  der  Finger 
gegriffen,  und,  wie  bei  der  Geige  La«,'en ,  so  hier  Positio- 
nen —  ihrer  vier  angeoommeo.  Bei  dem  weil  «^rössern  Bnu  des 
laslrumenU  isl  es  beqaemer,  auf  die  Spaonaug  des  Ganztons  (jcn 
je  drillen  Finger  za  verwenden  und  den  ausfallenden  Finger  tur 
den  zwischenliegenden  Halblon  aufsabewahren.  So  bildet  sich  denn 
die  erile  Posilioo  folgeodermassen : 

0  134  0134  01240124 
C—D  E  F,  G  A  H  e,  d  e  f      a  h  e  d 

die  zweite  von  die  drittr  von  h\  die  vierte  von  G  aus.  Dies 
crgiebt  eine  Tonreihe  vom  gro&seu  C  bis  eiogestrichnen  g.  Für 
höhere  Tonlagen  bietet  sich  indess  dem  Violoncellisten  ein  Mittel, 
das  der  Geiger  nicht  hat.  Da  jener  sein  Insiroment  schon  zwi- 
schen drn  Knien  fest  bällt  so  kann  er  den  Daumen  aofselzen, 
biermil  also  die  Saite  zu  einer  höhero  Intonation  verkürzen  und 
nun  mil  den  übrigen  Fingern  in  der  oben  gewiesnen  Art  weiter 
greifen.  In  dieser  Weise  erhält  das  Violoncell  einen  sehr  erwei- 
terten Umfiuig  von 

fir  da«  OidMst^r  bis  ^3  «ncli       fnr  Solo  bb  tmd 


X 


und  kann  sieh  innerhalb  dieses  Tonuobngs,  besonders  bis  znin  em- 
geslriehnen  ff»  mit  Letcbtigkeit  bewegen.  Doch  ist  ratbsam,  nicht 
höher  als  eingestrichen  ßs,  a  einsetzen  za  lassen,  anoh  bei  neuen 
hohen  Einsätzen  im  Lauf  einer  Komposition  dem  Spieler  durch  eine 
kleine  Pause  zu  Hülfe  zu  kommen. 

In  diütuiii sehen  Figuren,  die  sich  nicht  über  vier  oder 
fünf  Stufen  erstrecken,  z.  B. 

Maestoso* 


ist  das  Instrument  einer  Schnelligkeit  gleieb  der  der  Geige  (No.  277) 
fiibigf  bei  ausgedehntem  Gängen  kann  man  —  abgesehen  von  be- 
sondern Schwierigkeiten  —  eine  Schnelligkeit,  ungefähr  gleieb  der 
der  Sechszehntel  im  AUegro  oder  AUegro  eon  ärw  fodem.  Ton- 
wiedcrholung»  Triller,  Tremolo  —  sind  wie  auf  der  Geige 
ausführbar,  chromttisebe  Gänge  ebenfalls»  jedoch  nicht  ansge- 
dehttl  ond  langsamer. 


')  Das  Zsisbea  IHr  des  DaeBsoaaftati  ist:  ? 
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Von  den  Ooppelgriffao  siod  Qainlefi  und  Sexten  (be- 
sonders grosseo)  ferner  Polgen  von  abweebselndeo  Quinten  und 
Sexten,  oder  Sezien  und  Septimen  — 


.1  i 
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a. 


T 

leicht  und  wohlklingend,  dagegen  Terzen  und  Quarten  oder 
PoljC^eü  beider  Inier\;ilie  \venis:er  giinsiig.;  Oktaven  iu  der  Tiefe 
nicht  leicht,  mit  Daumenautsalz  (also  in  den  höiirrn  Ijagen)  leicht. 
Weile  Griffe,  z.  B.  Dezimen  sind  nur  diin)  crlaiigbar,  weun  der 
liefere  Tun  auf  blosser  Saile  geoomoieu  werden  kann. 

Von  den  drei-  und  mehrfachen  Griffen  sind,  ebenfalls 
wie  bei  der  Gei^c,  diejenip^t  n  die  leichtesten,  wo  zu  einzelnen  ge- 
griifnen  Tönen  oder  gut  erlaugbaren  Doppelgriffen  eine  oder  2wei 
blosse  Sailen»  z*  B*  wie  hier  — 
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biozugenommeu  werden. 

Ebenfalls  aus  der  weilen  Mensur  des  Instruments  l'olf^t,  dass 
harmonische  Figurationen  von  «grossem  Umfang  und  ^ in 
achneller  Bewegung  weniger  leicht  gelinj^en  als  auf  der  Geige. 

Endlich  ist  auch  das  Pizzikato  nicht  so  sehn  eil  —  nicht  leicht 
sohneller  als  ungefähr  die  Achtel  ioi  AUegro  —  ausliilirbar. 

b.   Das  Plageolei  Lspiel 

ist  auf  dem  VioloncelJ  ebt»n  so  reich  aus«^ebil(lel  -  und  im  Soio- 
«piel  in  unsrer  Zeil  vielleicht  noch  reicher  in  Anwendunf;  gebracht, 
als  auf  der  Geige.  Wenn  unter  fesleni  DaumenaufsaU  die  Querto 
berührt  wird, 

%  a 


SO  erscheint  diese  Toorcibe«  — 


1 


nämlich  die  Doppelokla?e;  wenn  —  was  aber  nur  in  den  höhern 
Tonlagen  ausführbar  ist,  wo  die  Grifle  enger  liegen  —  unter  fettem 
Daumenanfaatze  die  Qninle  leieht  berührt  wird« 
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to  erbilt  mtn  die  Duodesioie  der  Groncltöiiey  also  diese  Tooreihci 
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und  so  lisst  sieh  das  Fiaf^eolelt  noch  hdher  aasdehnen.  Die  ein- 
fachste Anwendung  des  Flageoletts  beruht  auf  der  Berührung  der 
Schwingungsknoten,  in  denen  die  Aliquottheile  der  Saite  sich  ab- 
gränzen.  Man  erhält  damit  auf  den  vier  Sailen  folgendes  Fla- 
geolett; 


nad  rw«r  auf  der  A-Suite 
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anf  der  D-Saite 
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«od  seihst  noeh  die  nlehste  hebere  grosse  TerE»  also  auf  der  ^-Saile 
▼iergeslriohen  cw.  Diese  Tdoe  *)  folgen  einander  im  reinsten,  xar- 
ten  Wohlklang  bis  «er  dritten  Oktave  des  Gmndlons,  der  blossen 
Saiten;  sie  haben  in  Klang  eine  Aehntiehkeit  von  den  hMslen 
Geigenlönen,  aber  mehr  Fälle  und  doeh  ein  etwas  versehleiertes 
Wesen* 


Fünfter  Abschnitt. 

« 

Tecbiiil^  des  Kontrabasses. 

Der  Rentrahass  ist  das  grössto  und  tiefste  der  Streichinstrn- 
mente.   Seine  vier  Saiten  **)  werden  (in  der  Regel)  in 


*)  I)<>r  siebente  Ton  in  jeder  Rrihr,  r  B.  auf  d(>r  'f-Sstte  daa  awcigeitricliBe 
Cti,  ist  nicht  Flageolett,  aher  eben  so  Irirht  miiziinrlimi  ii. 

**)  Eioe  kleioere  Art  bat  oar  drei  Saitco ,  die  dauo  neitt  ia  G —  d  —  a 
oder  aeek  A^d^^t  geaUMt  liad.  Fribar  gab  maa  ibaea  aaab  biaweilea 
•iaaa  Baiag  vaa  fiaf  ia  S  —J'^d  — a  adcr  F^J  —  d  -^JU  gt- 
MiaiBteD  Saiteo. 
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geslimrol  und  seiue  Noten  im  Bassschlüssel  aufgezeichnet.  Allein 
das  Inslrument  hat  Sechzehnfusston,  seine  Saileo  stehen  also 
liem  wirklichen  Tone  nach  in  ftontri-£|      gross  D  ond 
Der  UttfaDg  dieses  lostraments  gebt  von 

=  l-f — i 


m  ^_  

"0*hi^       oder    ja  rnuh  >vcii«r  bi»  oder  Rar 

das  liciisL  also  (\v;is  wir  liier  ein  für  all«  mal  bemerken)  den  Wo- 
leu  nach  von  gross  E  bis  eingeslricheu  d,  —  der 

wirklichen  Tonhöhe  nach  von  Kontra-JE' bis  klein      f^^  f^gt  ä. 

Allein  voni  eui c];es1  richnen  /  an  ist  (]ie  Saite  scIidu  zu  kurz 
gegriiTen  und  der  ohDebio  nicht  helle  Kl  ni^  der  starken  Saiten  wird 
gar  zu  gedrückt  und  stumpf.  Es  ist  niso  laihsarn,  das  Inslrument 
nicht  ii  ohnr  als  zum  eingeslriebneQ  d  oder  höchstens  e  (den  ^oten 
nach)  zu  führen. 

Die  ältere  Bebaudiuog  dieses  lastramenU  beruhte  auf  folgen- 
dem Fiugersatze, 

während  man  jetzt  wohl  allgemein  diese  Applikator 


 »       III*,»  I      S94  0        J234  OllU^i 

^^^^^^^^^^^ 


anwendet  und  ungleich  grössern  Schwierigkeiten  gewachsen  ist,  als 

früher. 

Diatonische  Figuren  innerhalb  weniger  Stnfen,  s.  B. 


ferner  dergleichen  Folgen  innerhalb  einer  Dktave  in  den  Tonarten 
Cf  Df  Sst  E,  J^-dttr»  nnd  nicht  btfhery  als  bis  zoni  cingestriciuicn 
d  oder  0t  z.  B. 
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sind  leicht  und  sehr  schnell  ausführbar;  in  andern  Tonarien  oder 
höher  Linaufreicheml  sind  sie  schwerer.  Ist  die  Bewegung  indes«  nicht 
zu  schnell,  —  nicht  sthneller,  als  etwa  Achtel  im  Allegto  astai, 
~-  und  die  Figur  nicht  gar  zu  umfangreich :  so  kann  man  des  Ge- 
lingens schon  gewiss  sein.   Zu  schaeiie  Bewegung  ist  ohnehin  onr 
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bei  ganz  kurzen  Figuren  (wie  in  No.  347)  rdlbsäoi ,  da  sie  selbst 
bei  dem  fertigsten  und  sichersten  Sjiiel  wegen  der  Tiefe  des  In- 
struments (be&onders  in  seinen  untersten  LagenJ  Undeuliicbkeit  zar 
FoJge  bat. 

Eben  so  kann  eine  Tonwieüerbolung  in  schneiier  aber  bestimm- 
ter Bewegung  aul  kurze  Strecke,  z.  B.  hier 


mit  springeodem  Bogen  ausgeführt  werden;  schwerer  auf  iSngerer 
Strecke,  wie  hier  bei  a 


380 


wogegen  das  eigentliche  Tremolo  (bei  h)  iu  jeder  Ausdehnung  leicbt 
aosführbar  ist. 

Auch  oin  00)  all  sehe  Gänge  sind  eine  Quinte  weit  und  iu 
nicht  zu  schneller  Bew<  ;;utl^;  (etwa  Sechzehntel  im  AUef^ro  mode- 
ralo  oder  Allegj^etto)  wohl  ausführbar. 

Von  springenden  Intervallen  sind  Terzen,  Quarten, 
Quinten,  Sexten,  Septimen >  auch  üklaveu  sowohl  einzeln  als  in 
Gängen,  z.  B. 


AUpprn  rnnrlcratO« 


Allegro  moderato. 


SM 


( wobei  die  mit  *  bezeieboeten  T6ne  nalurlieh  auf  der  ^«Saite  ge- 
Domnien  werden)  von  nicht  zu  rascher  Bewegung  wohl  ausführbar, 
dagegen  Arpeggien  von  Weiler  Ausdehnung  schwerer*  In  langsa- 
Bewegung  und  durch  den  Zwischentritt  blosser  Saiten»  z.  B. 


Kawtoto  odtr  audi  Allecro  vivace. 

-    .     -ij^^r  ß--r- 


werden  aoch  sie  ansfahrbsr. 

Dagegen  ist  eine  hei  Ültern  Meistern,  z.  B.  J.  Haydn  oft 
endieinende  Figur,  die  schnelle  und  oft  wiederholte  Wiederholung 
von  Oktaven  (wie  hier  bei  a) 
AUegro. 


m 


h. 


-o— f. 


i 


,  wofim^  tfiabt  eine  Jeera  Saite  dabei  benutzt  werden  kann  (wie  bei  b) 
niote  .locht  aosführbar. 

Auch  harmonische  Figuren  innerhalb  eiucr  Oktave  und  in 
den  Tonarten  C,  J),  Es,  £,  F-dor,  z.  ü. 
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wofern  sie  niebl  Saiten  «a  aberspriogen  haben,  ß. 

(Beetho  V.  11^ 


HS 


siud  gut  und  ziemlich  schnell  ausfiifii  bar. 

Ooppeigriüe  sind  auf  dem  Kontrabass  allerdings  möglich,  — 
besonders  mit  Benutzung  leerer  Sailen,  z.  B.' 


9» 


Allein  äusserst  selten  wird  mau  ihre  Anwendung  —  in  solcher 
Tiefe  nnd  auf  einem  ohnehin  schon  dumpfen  Instrumente,  das  ver- 
möge der  Diike  und  Länge  seiuer  Saiten  selbst  einzelne  Töne  nicht 
so  vollkommen  klar  und  deutlich  hervorbringen  kann ,  wie  andre 
Inslrununlo  —  ralhsam  finden.  Dem  Verf.  ist  aus  den  Werken 
der  Mfisler  kein  FrII  erinnerlich*),  dass  der  Honlrabass  zu  Dop- 
pelgriü'eu  gebraucht  wokI.u  wäre. 

Eben  so  wenig  bedient  man  sich  für  dieses  Inslrunienl  der 
Dämpfung;  die  Aufselzunj^^  von  Sordinen  würde,  so  weit  sie  bei 
dem  materiellen  Umfang  des  instrumenls  und  der  SUirke  seiner  Sai- 
ten überhaupt  zu  wirken  vermöchte»  nur  die  unerwiiascble  Folge 
habea»  den  dumpfen  Klang  noch  dumpfer  zu  machen. 

Das  Pizzikaio  dagegen  iat  im  Forle  und  Piano  sehr  wohl 
aowendbar.  Nur  ist  es  ratbsam,  es  nichl  zu  hoch  zu  führen  (nicbt 
gern  über  das  kleine  h  oder  eingesirtchne  c  hinauf)  weil  bei  den 
höbem  Griffen  die  Saiten  zu  km  werden,  alt  daaa  aie  ein  eini* 
germassen  klangvolles  Pizzikato  nnliesten. 


Nor  aus  einem  rrühern  Werke  voo  Hektor  Berlioz  (iVene?  rtr  Fautf^ 
Partitur  bei  Schlesinger  la  Paris)  das  ihm  leider  oicbt  gleich  zur  Haad  ut,  er- 
iMert  tr  lieh  dar  Aawai4aof  wnm  Ooppelgrifta  4<r  KontrabStse. 
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Zweite  Abtiieiliiiigr* 

ZusainmmsißUung  des  Strei'cAerchors. 


Erster  Abschnitt. 

Regelmässige  Organisatioa* 

Es  ist  schon  S.  252  bcmerkl  worden,  dass  der  Clior  der  Slreich- 
inslriimente  als  Kern  des  Orcbeslers  uad  unler  den  zwei  oder  drei 
OrcheslertnassPii  (Bläser  und  Saiten,  oder  Blech-  und  Rohriiislru- 
menlc  und  Stn  iihiiistrunitMile)  als  die  vielseitiprsl  vprvvendbarp  an- 
gesehen werden  muss.  Daher  ist  es  nölhig,  mit  verdoppelter  Lm- 
sicht  an  seinen  Gebrauch  heranzutreten ,  wie  wir  auch  schon  bei 
dem  Einblick  in  die  Technik  der  einzelnen  ihm  angehÖrigCD  iosint- 
mente  gelhan  haben.  lu  Bezug  auf  diese  Technik  war  auch  SO 
Vieles  miUttlbeileo ,  dass  es  rathsam  schien,  alles  Weitere  davon 
abxiisondern.    Es  wird  im  Folgenden  seine  Stelle  linden. 

In  der  Regel  wird  der  Chor  der  Streicher  in  vier  Stim- 
men zusammengestellt,  so  dass  auch  hier  die  Normalslimmzabl  (Tb. 
I,  S.  93 )  sich  gellend  macht.    Die  vier  Stimmen  sind  bekannllieh 

die  erste  ViolioOt 

die  zweite  Violine, 

die  Bralflohe« 

Violoneell  und  ttonlrabftis; 
jode  der  Slimmea  wird  im  Orefaester  mehrfseh  *)  besetsl.  Violoaoell 


")  Die  geriogsl«  orchestrale  Besclziiiif;  würde  et*»a  aus  3  oder  \  ersten, 
ebea  »o  viel  zweiten  G«igen,  2  oder  3  BraUcbeo  ,  i  Kootraboss  aod  2  Vioioo- 
cettoo  bestekii,  für  Mitwirk«Dg  d«i  BhUehs  aber  fast  tu  Mhwaeh  aeia ;  6  erst«, 
flbea  so  viel  iweile  Gelgeo,  4  Bratteheo,  2  RoaCrabiiste  «od  4  Vivlooeelle  war- 
daa  für  S  oder  9  Rohrinstrameote,  %  HSraer,  2  Trompeieii  und  Pauken  wohl 
ausreicbeo ;  bei  12  ersten  uud  eben  so  viel  -/weilen  Geigen,  8  !w  Bratschen, 
4  —  6  Küfilrnbasscn  und  S  —  12  Vioioiicelieu  mii^sfen  die  Hohrinstruincnle  uud 
Horner,  auch  wähl  die  Trompeten  verdoppelt  werden.  Es  kann  hier  nur  an- 
aiheroogsweife  geaproabea  wardaa,  weil  auf  die  Tüchtigkeit  der  Spieler,  aaf 
das  Lokal  aad  «anehoi  Aadre  viel  aakaaunt.  Doch  geoii^  dies^  wm  im  Kam- 
poaistaa  eiaa  Vorttattoag  vaa  der  Wirfcaag  ta  gebea. 
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lind  Kontrabass  sind  zu  einer  Stimme  verbunden  unii  werden  als 
solche  betrachtet,  obgleich  der  lelzLern  die  gemeinschafllichea  Noten 
sechszehnftisäig ,  eine  Oktave  lieFer  als  das  Violoncell ,  zu  hören 
giebt.  In  der  Kegel  werden  daher  auch  diese  vier  Stimmen  auf 
vierzeiliger  Partitur  notirt.  In  der  Zählung  und  Nolirung  der  Stim- 
men macht  es  keinen  IJnlerschied ,  wenn  auch  eine  und  die  andre 
Stimme  in  Doppelgriffen  oder  selbst  in  eigentlich  zweistimmigem 
Satze  geführt,  mithin  aus  dem  vierstimmigen  eia  mebrslimniger 
Salz»  wie  z.  B.  hier  — 


357   Violino  1. 
a. 


b.  I 


Violino  2. 


Viola. 


Violoucello  e  Contrahasso. 


bei  b,  wo  der  einfache  vierstimmige  Satz  a  —  abgesehn  von  der 
Verdopplung  der  Violoncellnoten  durch  den  Kontrabass  in  der  tie- 
fern Oktave  —  mit  12  und  dreizehn  Noten  vollgriffig  dargestellt 
wird.  Bei  c  ist  offenbar  fünfsliminiger  Satz  vorhanden,  da  die 
Bratsche  zwei  Stimmen  enthält;  allein  auch  dies  hindert,  als  eine 
vorübergehende  Abweichung,  nicht,  den  Satz  im  Ganzen  für  vier- 
stimmig zu  achten. 

Abgesehn  von  den  vorübergebeoden  Mebrslimmigkeileay  die 
«nf  Doppelgriffen  oder  kurzen  zweistimmigen  Salzen  io  einer  oder 
nehrera  Sünmea  (No.  357)  ihren  tirund  baben,  ist  es  besoDden 
die  Bassslimme y  die  den  Anscbein  geben  kann»  als  sei  eio  Behr 
als  vierstiinmiger  Salz  vorbanden.  ZuoSefast  siebt  bekaontlieh  (S* 
383)  der  Kontrabass  im  Secbszebnfusston  und  giebt  die  Noleo  des 
Violoneells  in  der  liefern  Oktave.  Allein  wir  wissen  längst  (Tb.  I, 
S.  53)  dass  die  Oklavenverdoppinng  für  eine  blosse  Verstlrkung, 
•iehl  für  eine  besondre  Stimme  gilt.  Sodann  kann  der  Ronlrabass 
vermöge  seiner  besebriinkiern  Beweglicbkeit  bisweilen  an  Gingen, 
die  dem  Violoncell  gegeben  werden,  nur  unvollkommen  Tbeil  oeh- 
nien;  man  iSsst  ibn  nur  die  wesentlich  nölhigeo  Töne  des  Ganges 
verstärken.    So  sehen  wir  hier 
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^jUltglO  con  spidto.  ' 
85S  V.rnte  YloUn«. 


Zwpifc  Violine. 


Ii' 

\  I  Bratsche.       _  _  .»^ 

 @  ._  ©  #  —  


zwei  einander  ähnliche  Gänge  für  die  Bassslimme,  die  für  das  Vio- 
loncell  ausführbar  sind ,  vom  Kontrabass  aber  nur  undeutlicher  und 
schwerfällig  gegeben  werden  könnten.  Gr  nimmt  also  bei  a  von  je 
vier  Noten  des  Violoncells  nur  zwei  und  bei  der  schnellsten  Bewe- 
gung (b)  nur  eine,  und  verstärkt  so  den  ßass  weit  klarer  und  wir- 
kungsvoller, als  wenn  er  alle  für  ihn  zu  schnellen  und  iheiU  eis  7a\ 
hohen  Noten  mitspielen  wollte.  Indess  auch  in  solchen  Fällen  wer- 
den beide  Instrumente  als  eine  einzige  Stimme  gezählt ;  es  ist  nur 
eiae  figurirtc  Oktavverdopplung  (Th.  I,  S.  55  und  *2H8)  vorhanden. 

Umgekehrt  wird,  wie  sich  von  selbst  versteht,  der  Begriff  und 
Karakter  der  Vicrslimmigkeit  im  Ganzen  nicht  aufgehoben ,  wenn 
eine  Zeitlang  eine  Stimme  pausirt  oder  zwei  Stimmen,  z.  B.  die 
beidea  Geigen,  oder  mehr  mii  einander  im  Einklang  oder  in  Okla- 
Ten  gehn,  wie  oben  bei  a. 

Die  Fälle,  in  denen  man  von  Haus  aus  and  für  ganze  Kompo- 
sitionen auf  die  Vollständigkeit  des  Qaartetts  verzichtet,  sind  äusserst 
selten  und  möchten  noch  seltner  eine  innre  Nothwendigkeit  für  sich 
haben*}.   Schon  an  sieh  bietet  die  Vierstimmigkeit,  wie  wir  langst 


*)  Ib  0Mer«r  Zeit  wtotta  wir  oiekt  einmal  ein  Beiipiel  dasn.  Ant  ilterer 
Zeit  ud  ana  eignem  BiaUick  io  die  Partitor  kenneo  wir  ebeafoilf  nar  twai 

Werke,  —  eio  Miserere  von  Giuseppe  Sarti,  das  keioe  Geif^n,  soodero  nnr 
drei  Bratscbeo  hat,  —  uod  eine  fraDiösiscbe  Oper  (irreo  wir  oicht ,  so  ist  es: 
Osiian  ou  les  Bardes  voo  Lesueur,  oder  vielleicbt  die  auch  voo  Berlioz  an» 
fefSlirte  Oper  Utlial  von  Heb al)  in  der  ebealUli  durekwes  keine  Geifea  an- 
geweadet  aiad.  Sarti  kat  damit  den  Aasdrnek  der  Tmner,  der  fraaxStiieke 
Roopenift  den  elegischen  Grundzng  in  Rarakter  Ossians  nder  der  gaeliscben 
Heldensage  treffen  wollen.  Man  sieht,  wie  einseitig  und  oberflüchlich  dies«  An- 
schauung and  wie  verhängnissvoll  das  ihr  gebrachte  Opfer  des  allgemein  wich- 
tigsten Orchester -Organs  war.    Beide  Werke  sind  trocken  und  von  geringem 


Mahl  et  foklt  ikaea  —  voa  Sekritt  sa  Sekritt  empfindlieker  —  Liekt  aod 


Kraft 
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(Tb,I,  8.340)  wiiteD,  eataeliiadDe  Vorlbeile;  sie  werden  noch 
▼eimbrl  dawh  die  EigenUiainliebkeil,  die  das  Strcichquarieii  in 
seioen  eioieloen  OrgaDen  nad  seiner  GesammlwirkaDg  dem  Kom- 
ponieleB  bietet. 


Zweiter  Absphnitt. 
Verweiidaiig  der  Stimmen. 

Erwägen  wir  nun  die  Verwendung^  der  einzelnen  Slinimen  des 
Quarlelis,  so  isi  es  vor  aileo  der  Bass,  der  uosre  Aufmerksam 
keit  fodert. 

A.  Der  Base. 

Er  ist  wie  bekannt  von  swei  Inslmmente n »  dem  Violoneell 
und  Rontrabass,  besetzt  nnd  erbSIt  so  die  Kraft,  den  andern  Stim- 
men eine  feste  Grundlage  und  erfoderliehen  Falb  mnen  energisoben 
Gegensals  in  bieten.  Oer  Gang  beider  Instramenle  in  Oktaven 
gtebt  ibm  Fülle,  der  Ronirabass  verleibt  ibm  Tiefe  nnd  Macht,  das 
Yioloneeli  scbirfere  Bestimmtheit  nnd  nSbem  ZneammeDhaog  mit 
den  böbem  Stiamen. 


Wird  in  einzelnen  Momenten  eine  sanftere,  zarte,  höhere  Bass- 
läbrnng  gefodert,  so  lisst  man  in  ihnen  den  Kontrabass  schweigen 
and  wendet  allein  die  Viotoncelle  an.    So  in  diesem  Salze, 


den  man  sich  etwa  als  Einleitung  zu  einer  grossem  Komposition 
zu  denken  hat.  Es  wird  stark  ,  also  mit  vereintem  Violoneell  und 
Kontrabass  eingesetzt ;  an  dem  Pianosatz  im  drillen  und  vierten 
Takte  —  der  ohnehin  im  Ganzen  und  namentlich  in  der  Unlerslimme 
Ihn»  Koüp.  L.  IV.  19  ' 
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zu  hoch  liegt  für  den  Kontraliass  —  nehmen  Uo9  Sie  ViotonfcUe 
Theil;  bei  denn  Forle  treten  die  Honirabnsse  wieder  zu.  Uass  die 
Viotoaceile  allein  spielen  sollen,  wird  mit 

F'C  oder  F'ioloMceUi  oder  FioloncdÜ  soH 

auch  mit 

scnza  ContrnbassOy 
dass  der  Kontrabass  wieder  zutreleo  soll,  wird  mii 

C     oder  c.  CBauo  oder  c. 

angedeutet. 

Es  scheint  jedncli  nicht  raihsam ,  von  dieser  Zuriick??telfnng 
des  Koalrabasses  hlos  um  des  Piano  willen  und  häuRfi^er  Gebrauch 
zu  macheB.  Demi  Piano  und  Pianissimo  sind  auch  vom  Kontra- 
bässe zu  erlangen.  Mit  dem  Rücklrilte  desselben  gebt  aber  die 
Tiefe»  PüUe  und  Würde  des  Streiobqnartelts  vm  guten  Tbeil  vep- 
loren  ood  es  tritt  der  schärfer  eindringende,  beiaaere  Rarakter  des 
Violottcells  mehr  in  den  Vordergmod:  diea  ist  aelbttdann  der  Fall, 
wein  das  ViolooeeU,  wie  Iiier  — 

860     An.gro.  _ 
Vno  1 


-er 


cre«c«jido. 


 O-i-J- 


tief  Kegt.  Daher  nmt«  omii  In  jeden  einebeii  Fall  erwigen »  e^ 
die  Auslaesnng  des  Rontrabeues  und  du  Alieinwirken  das  VioloB* 
edls  den  Sinn  des  Salzes  gemlss  ist.  In  Sie*  359  gab  nicht  Mos 
das  gefederte  Piano,  sondern  «nch  die  Höhe  der  UntenrliasMe  Aafass, 
den  Rontrahaas  schweigen  an  lassen.  Hier»  wie  in  No.  360»  schien 
aneh  der  Sinn  da»  Alteinwirken  des  Violoncells  za  foderns  in  hei» 
den  Fillen  tritt  der  Rontrahass  nieht  hlos  als  Verstirknng,  sondern 
da  ein,  wo  sein  rankerer,  dompferer  Rlang  und  sein  Sechszebn* 
fusston  deai  Sinne  gemäss  scheint.  Dass  selbst  in  Nicht- Piano* 
Sätzen  die  Auslassung  des  Kontrabasses  si[]ii<;emäss  und  wirksam 
sein  kann,  mag  eine  v>leUe  au^  S^ohrs  Oratoiium  *),  der  Fall 


*)  Partitar  bei  Breitkopf  ood  Härtel.  S.  97. 
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Bthfhom,  Kuthätikk  mmImb.  1b  maem  «tack  iMlfweolirien  Krie- 
gwdbor, 

Hoch  empor,  da  Siegesfahne, 

Pcrserbaooer  io  die  Loft, 

rSreht*.  M  tofft«  Stadl,  mA  sittr«! 

soll  der  Preis  des  Feldberm  wlrmer  und  edler,  aber  dabei  stark 

verkü'odigl  werden.   Spohr  setzt  zam  Kriegercbor  diese  Begleilnogs 


561  Marzialc. 


BflBtiraDg  eine  aetallisdhera  Farbe  nad  sagleieb  eiaen  letehlera  iiad 
edlem  Schwuog.  Die  KontrabKsae  (zugleieb  nil  Rlarinelten  und 
Fagotten)  treten  erat  snletsl  UnEni  wollte  man  aie  mitgeba  lassea, 
10  wMen  sie  das  Ganze  zwar  stärker,  aber  aneh  sebwernilig  nnd 
ungestuffi  gemacht  und  jenen  metallisch  sebarfen  Klang  onterdrfiekl 
haben. 

Daas  die  Kontrabässe  bisweilen  nur  unvollständig  an  der  Partie 
der  Vidoncelle  Tbeil  nehmen,  ist  an  No.  3d8  anscbaulicfa  gemacht 
worden. 

Seltner  ist  es  ralbsam,  die  Kontrabässe  ohne  Violoneelle  geha 
zu  lassen;  für  sich  alleiu  haben  sie  nicht  die  im  Allgemeinen  wün* 
scbenswertbe  Klarheit  und  Deutlichkeit  des  Tons  *).   Nur  dann« 

^  Dar  Verf.  lelbtt  ist  im  Moi«  (Partitur  S.  187)  dareh  dm'dualMlge. 
keianissvoUea  Aaftritt  der  uralto«  Satter  dabin  geführt  worden ,  die  Kontra« 

Ufte  eine  gaase  Kavatiue  hiodarch  ohne  Violoocelle  geben  an  latten  —  nnd 
zwar  Dicht  wegen  der  bald  vorübergeb enden  Melodie  der  letttern,  soadeni  nnr 
^vrch  den  Ktrnliter  dee  Snizee  beatinunt. 

19' 
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wean  die  Violoncelle  sn  eioer  eignen  Hefodie  oder  Figur  geimnehi 
werden,  wie  hier,  — 

3fi2   Allej^ro  con  brio.  ^ 


isl  die  FiibruDg  des  Kontrabasses  für  sich  allein  ohne  Weiteres  ge- 
rechlfertigl.  Aber  seibal  dann  findet  man  es  oft  ralhsam,  die  Vio» 
loncelle  xa  Iheilen  and  einen  Tbeil  zur  Unterstützung  des  Kontra* 
basses  zu  verwenden.  Aus  den  zaUreiehen  Beispielen  bierzu,  grei-  * 
fen  wir  eins  aus  dem  oben  genannten  Oratorinm  von  Spohr  ber- 
ansy  die  Arie  des  Cyms»  die  so  — 


.  j  ^  d  by  Google 


885 


cr«*c.  *  dinu 


I 


aim. 


ertte« 

mich,  deia  schweres  Wort,  deiaGe-bot  will  ich  er  -  fiil   -  -  -  - 


cresc. 


dim« 


aoräogt  *).  Hier  sind  die  V  ioloncelle  dreifach  gelbeill;  das  erste 
hat  seinen  vom  Bass  gaoz  abweichendeo  Gang,  das  dritte  gebt 
durchaas,  das  zweite  grösstenlbeils  mit  dem  Kontrabässe.  Der  wei- 
tere ßaa  des  Satzes  kommt  später  io  Betracht.  —  In  den  Fällen 
übrigens  y  wo  das  Violoncell  seinen  mehr  oder  weniger  vom  Kon- 
trabass  abweicbeoden  Weg  gebt,  bat  der  Komponist  Stt  erwügan: 
ob  der  Bass  einer  andern  Unterstötiaog  bedarf. 

Sonei  über  die  TreanuDg  der  beiden  Bassioslnunente  Allein 
aneh  ibre  Verbindung  gnsebielit  in  manoigfaeber  Weise.  Die  reget- 
nissige  ist  die  oben  sn  Gmnde  gelegte,  beide  IntlrnDiente  diesel- 
ben Noten  spielen  sn  lassen»  so  dass  der  Hontrabass  sie  eine  Oktave 
tiefer  so  hören  giebt. 

Kommt  es  aber  darauf  an,  dem  Bass  eine  strenge,  harte  Ener- 
ke za  verleihen,  so  kann  dem  Violoncell  die  liefere  Oktav  (in  No* 
gegeben  werden,  wie  hier,  — 


.  67  der  Partitur.  Das  B—es  in  d«a  enten  Takt«o  der  BaiMliaBe 
wir«  Yo^«.HSroera  in  OkUvea  uateratützt. 
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864    Ailegro  con  spiriio. 
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so  dass  es  nun  in  wirklichen  lilinklaii^'  mit  dem  Hontrnbass  tritt« 
Hier  bildet  das  Violoncell  nicht  mehr  eine  Verbindung  zwischen 
dem  Sechszehnfusston  des  Kontrabasses  und  den  Oberstimmen,  son- 
dem  der  Bass  bleibt  abgerückt  von  diesen  für  sich  stehn.  Sodann 
aber  vereinen  sich  die  raubern  und  materiell  stärkern  tiefen  Töne 
des  Violoncells  mit  denen  des  Kontrabasses  und  geben  der  Stimme 
einen  ganz  andern,  härlern  Klang  *). 

Dasselbe  Mittel  finden  wir  in  dem  Spohrscben  Oratorium  **) 
selbst  im  Pianissimo  angewendet,  um  dem  Basse,  von  dem  die  Hälfte 
der  Violoncellbesetzuog  für  eioe  eigne  Stimme  abgezweigt  isl,  — 

865  Marzia. 

Tbo.  Ibo  II  do 

1. 
2. 


1. 
2. 


VC. 


CB.  — 


• — 0- 


fetten  Klug,  gleiduMi  Bntls  für  4ie  enbwgiiea  Yioloiieeye  t 
gebeo.  —  Ei  ist  der  AnUaag  eiaes  Manehes»  der  den  Slnni  ^ 
Perserheers  gegen  Babylon  andevlen  soll. 


*)  Man  mag  sich  die  Oberstimmen  im  obern  Beispiel  darch 
▼entürkt  und  ausgcfiillt  deokeo,  lUB  dea  Bav  notliwMdif  la  fiodca 
••)  S.  202  der  ParUlur. 
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Nar  äusserst  selten  mag  Anlass  zu  dem  EatgegeDgesetztea 
sein,  den  Kontrabass  eine  Oktave  (den  Noten  nacb>  unter  das  Vio- 
loBceü  zu  stellen,  so  dass  er  zwei  Oktaven  darunter  ertönt.  Doch 
fioden  wir  eine  karakteristisohe  Sielle  in  Spoutinis  Vestalio,  ia 
te  latroduktion  des  dritten  Akts  ,  die  auf  die ,  schwerer  Be-» 
itiagmu  vollen  MoMole  y^rsttbertitea  k^L  fknF  Konpoiiiii  liUurt» 
wie  man  hier  — 


*)  S.  342  der  Pariitnr. 
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sieht,  seiue  SlreichinslrumealR  nach  einander  ein,  das  \  ioioaccU 
zuerst,  eio  jedes  heftig  zufabreud  uud  scharl  acceuluirl  (beides,  wie 
Spontinis  impetuoser  Karakter  es  liebl  und  der  Moment  zu  fudcfD 
schien)  doch  stets  wieder  in  das  Piano  —  wie  erschrocken  —  zu- 
rücktrelentl.  Zuletzt  tritt  der  Kontrabass  aut  io  der  ihm  eignen 
Tonlage.  Allein  das  Violoncell  begleitet  ihn  eine  Oktave  (das  beissl 
also  zwei  Oktaveii)  hoher,  so  dass  wir  in  der  Thal  zwei  «^eschiedne 
iiistruuienle  vernehmen,  jedes  in  karaklerislischer  Lage,  das  Vio- 
loDcell  eindringlich  und  scharf,  den  Kunlrabass  in  seiner  dunkeln 
Tiefe.  —  Es  ist  gleichgültig,  ob  eine  solche  Stellung  wiederhoUe 
Anwendung  fiodetj  sie  dienl,  den  Kamkter  der  Instrumenle  vieisei- 
liger  zu  erkennen. 

fiiicbsl  dem  Bass  isl  es 

B.  die  Obers lininie, 

die  wir  zu  belrachltn  bähen.  Sie  hat  in  der  Regel  die  llauplme- 
lodie  und  isl  von  der  ersten  Gei;^e  besetzt,  welche  Hazu  alle  Ton- 
lagen und  Kriifle  zu  benutzen  vermaj:,  die  wir  an  der  Violine  sehnn 
im  Al!p:emcinen  kennen  pelernt.  Soll  die  Melodie  der  Oberslimrae 
hervorlrelCD ,  so  müssen  dazu  die  höhern  Tonlagen  der  Geige  be- 
nutzt und  von  den  begleitenden  Stimmen  abgesondert  werden.  Es 
bedarf  hierzu  weder  eines  Beweises,  noch  eines  neuen  Beispiels; 
No.  362  genü^.  Hier  muss  die  erste  Violine  mit  jedem  Schritte« 
den  sie  von  den  andern  Stimmen  hinwegthul,  abgesonderter  und 
nach  dem  Karakter  der  Höhe  (Tb.  I,  S.  22)  dorchdriBgender  her- 
vorlreteu.  Dasselbe  isl  in  No.  359  sa  beobachten;  der  zweite  Ab- 
schnitt {b  a  ag  gf)  muss  in  der  ersten  Geige  entschiedner  wirken« 
als  der  erste;  auch  im  Piano  werden  ihre  hocbgelegoen  und  von 
der  Begleitung  abgesonderten  Töoe  vorherrschen.  Dass  man  3bri» 
geus  nicht  zu  hoch  steigen  darf,  weil  die  höchsten  Töne  keine  ge- 
nügende Fülle  haben,  ist  bekannt.  Dass  es  ferner  nicht  immer 
darattf  aokommt  und  im  Sinn  vieler  Sitze  gar  nicht  angebt  ^  die 
Oberstimme  hoch  und  abgelegen  zu  fobrent  versteht  sich  von  selbst; 
No.  361  und  363  können  als  Beispiele  dienen.  Nnr  ist  du  gewiss^ 
dass  Kompositionen»  in  denen  die  erste  Geige  beharrlich  oder  ga^ 
aosscbHesslieh  in  den  mittlem  Lagen  und  in  enger  Stellung  zu  den\ 
andern  Streichinstrumenten  gehalten  wird »  leicht  den  Glanz  und  | 
selbst  die  Entschiedenheit  entbehren,  die  der  Inhalt  des  Werks  i^-  i 
gela<(sen  oder  gefedert  bitte« 

In  der  FÄrnng  der  Oberstimmen  wird  nun  die  erste  Violine 
auf  mannigfaltige  Weise  unterstützt.  Abgesehen  vom  Zutritt  der 
Blasinstrumente,  von  dem  noch  nicht  die  Rede  sein  kann,  schliesst 
sich  gele«;eutlich  jedes  Streichinstrnmeut  ( mit  Ausnahme  des  Ron- 
irabasses)  der  ersten  Geige  unterstützend  an. 
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Zuoächsl  die  zweite  Geige,  als  das  oächstliegCDde  und  durch- 
aus gleichartige  lusiruoieiii.  fintweder  gebt  lie  io  der  tiefem  Ok« 
lavc  inil,  — 


Basso. 


-C- 

:ti: 


-m — A 


und  giebl  (iamif  der  Meloflie  Fülle  und  Breite,  niacltl  auch  dann  die 
Führun«;  der  ersten  Geige  bis  in  die  äusserste  im  Allgemeinen  (S. 
258)  zulässige  Höhe  statthaft,  indem  »ie  die  höchsten  Töne  unler- 
8lät£t  uoü  mit  der  Blasse  verhindeL  Oder  sie  geht  mit  der  ersten 
Geige  im  Einklang ,  verdoppelt  also  die  Zahl  der  Spielenden  und 
verleiht  dadurch  der  Ober^timoie  gedrangne  Krart  und  einen  durch 
die  Okta? Verdopplung  nicht  erreichbaren  Glanz.  So  bedient  sieh 
Beethoven  im  ersten  Satze  seiner  Cmell-Synipbonie  %vm  Sobluss 
des  Hauptsalze«  **)  der  Oktavverdopplung» 

Blaser  u.  Hauken.  iiS?! >^  ^  ST  S 


—  »d  zwar,  nach  der  fewöbolicbea  Stellaog  über  die  gaai«  Breite 
Orebester«,  was  die  Wirkoag  aatürli^  aaeb  akaitiseb  erb$bt. 
")  8.  6  der  Partitor» 
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ÜMib  mi  die  vmät  6«ke  wdil  bis  kt  das  bebe  Bt  biMurikiwer- 
U»,  tbeils  aber  um  mit  breiter  Fülle  sebnell  und  entschieden  Ende 
XU  naeheii  und  sogletoh  den  Seiteiuatz  in  feinerer  Geslallong  fol* 
gen  zn  lassen.  Den  Gang  aus  dem  Seiteosatz  aber  fuhren  die 
Seigen  feai  uod  giäazend  im  Kipklang  ena*)»  — 


Violino* 


▼lolifc 


7f 


ums* 


5 


3=* 


ob|,^leich  sie  unmilielbar  zuvor  in  Oktaven  gegangen  waren  und  in 
der  Mitte  wieder  Oktaven  nehmen. 

Slalt  der  zweiten  Geige  verdoppelt  die  Bratsche  die  Ober- 
stimme^ wenn  man  durch  ihren  in  die  Höhe  gepressten  Klang  der 
Melodie  eine  dunklere  Farbe  geben  will.  So  verläbrt  Sponiini 
im  Andante  der  Ouvertüre  zur  Vestalin**); 


870 
VioUiiol. 


Yioliao  2. 


Bläser. 


(Ob.  Klar.,  Hörner,  Fag.) 

  I  ^  ^  N 


Viola. 


Violoae. 
Bua. 


  VsT  W 

*)  S.  0  4er  Ptitilv;  die  Aafangs  aaf  das  erste  Viertel,  fpäter  aaf  das 
zweite  schUgeDden  Bliier  sind  weggelassen.    AehoUche  Jkiiflala  aild  sa  hÜ- 
fify  als  dass  et  weiterer  AafahniogeD  bedürfte. 
'*)  S.  5  der  Partitur. 
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die  zweite  Geige  füllt  die  Mille  ans,  an  ihrer  Statt  verdoppelt  die 
Brattehe  aod  giabi  mit  ihren  eindriDglichern  Tönen  der  Melodie 
Wärmere  Färbung.  —  Eine  Stelle  ana  dem  Moae')  darf  angeführt 
werden,  weil  in  derselben  kurz  nach  eiDander  der  EinUang  der 
ersten  Geige  mit  der  Bratsche  und  dann  mit  der  sweilen  Geige 
gefedert  wurde.  Es  ist  in  der  Binleitang  lam  Abendgottatdienste, 
nach  den  Worten  Aaronst 

Seid  au  •IUI»  mit  Weiaen.  VarsaiiBltt  eaeb  ta  elaaader 


Violin«  1 
YioUw»  2 


Aniaste  «oslenuto»  qiuui  AilagiOb 


VioU 


Basa 


deoB  der  Tag  iat  hin. 
 r?—  
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*)  S.  59  dar  Partitar. 
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wo  nach  den  Aufregungen  der  vorangehendeu  Sceoen  Ruhe  wird 
und  den  mühseligen  Tag  die  beschwicbtigeoden  Schalten  des  Abends 
erlösen.  Hier  bot  der  Einklang  der  Bratsche  die  willkommne  Farbe; 
der  Einklang  der  Geigen  deutet  weiter,  auf  den  erbobuera  Siuu  des 
uach  folgen  den  Gesangs. 

Zart  und  ganzvoll  zugleich  ist  die  Unterstützung,  die  der  Zu- 
Irin  des  Violoncells  zur  ersten  Geige  gewährt.    Ks  genügt  dafür 
ein  einziges  Beispiel,  das  wir  einem  Bellet  aus  Sponliui^s  Ve- 
Stalin  *)  entlehnen,  — 
372  itiff  un  [loco  lento« 

Vuo  1^"^^:*-»     ^     ^  ^  ^  

U  -p -U -»  9        t  .0-  
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*)  Akt  1 ,  S.  166  der  Partitur. 
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in  dem  sich  die  weiche  Mittellage  der  ersten  Geigen  mit  den 
Carlen  und  dabei  glänzenden  höhern  Tönen  des  Violoncells  in  Ok- 
taven verbindet.  Die  Bratsche  wäre  hier  gedrückt  und  dunkel, 
der  Einklang  der  Geigen  zu  fest  und  herrschend,  die  liefere  Oktave 
der  zweiten  Geige  zu  maleriell  gewesen ;  nur  der  Untersatz  des 
Violoncells  verlieh  der  Melodie  mit  erhöhter  Fülle  höhern  Glanz, 
ohne  ihr  den  schmeichelnden  Ausdruck  zu  schmälern. 

Wenden  wir  nun  nnsern  Blick  auf 

C.    das  Zusammenwirken 

des  Streichqnarletls»  so  ergeben  sieh  folgende  Hanptgrandsilie  theils 
aas  sebon  früher  bekannten  Erfabrnngeo»  theils  ans  dem  so  eben 
Brniltelteo. 

Erstens  ist  es  von  höchster  Wichtigkeit,  das  Streichquar- 
tett ungelrennt  beisammen  zu  halten,  weil  man  nur  dann  über  den 
wichtigsten  Chor  des  ganzen  Orchesters  in  vollkommner  Kraft  ge- 
bietet. Allerdings  giebt  es  von  diesem  Grundsatze  fast  so  viel  Aus- 
nahmen, als  Anläs  e  da  sind ,  eine  oder  ein  Paar  Stimmen  allein 
oder  eine  nach  der  andern  eintreten  zu  lassen.  Aber  diese  Aus- 
nahmen bestärken  nur  die  Hegel.  Wenn  —  um  gleich  den  enU 
schiedensten  Fall  hinzustellen  —  ein  Fugensatz  allerdings  ersi  eina 
Stimme  aufführt,  dann  eine  zweite,  dritte  zutreten  lässt:  so  wissen 
wir  doch  (Th.  II.  S.  345)  längst,  dass  die  Durchführung  nur  mit 
dem  Eintritt  der  letzten  und  im  Zusammenwirken  aller  zur  Voll- 
endung und  höchsten  Kraft  gelangt.  So  bebt  der  Spontinische  Salz 
•  No.  366  mit  einer  einzigen  Stimme  an ,  erreicht  aber  seinen  Gipfel 
doch  erst  im  fünften  Takte.  So  treten  in  Beelhovens  Cmoll- 
Synpbonie  nach  den  ersten  Schlägen  die  Streichinstrumente  oaeh 
einander  ein,  allein  sie  eilen  gleiebsam  zur  Wiedenrerein^gongy  — > 


(Klarinetten  mit) 
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Bachdem  sie  vereint  in  voller  Kraft  aufgelreteii  waren;  —  bei  *}* 
ist  Tulti  des  gaozen  Orchesters.  Diese  Form  wiederholt  sich  mehr- 
mals iii  demselben  Salze. 

Atffalleoder  ist  der  Anfang  des  Allegro  in  Beetboveis 
LeoDoren-Oaverture.  Hier  tritt  das  Sireicbquarlett  aliein  aof,  die 
erste  Geige  vom  VioloBcell  in  Oktaven  nnterstätst,  — 
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nährend  die  sweite  Geige  erat  im  Dennzehnten  Takte  (scehs  Takte 
früher  fiod  schon  die  BlSier  mil  Aesnahme  der  Trompelen  und 
Posaunen  eingetreten)  sich  anschliesst  und  die  erste  in  tieferer  Oktave 
untersttitat.  Allein  hier  ist  der  ganze  Hauptsatz  so  breit  angelegt 
nnd  die  Melodie  so  weit  nnd  so  aRmüblig  hoch  eniror  gefiibrt,  dass 
die  Verhältnisse  sich  durchgängig  erweitern  und  der  Komponist  seine 
RrSfte  sorgsam  zu  Ralhe  hallen  mosste,  um  für  die  weilaosgedehnte 
Steigerung  (erst  im  neunuodzwanzigsten  Takte  wird  der  Gipfel, 
das  Forlissimo,  erreicbl)  siels  genügende  BliUel  zu  finden. 

Zweitens  ist  schon  aus  den  allgemeinen  Grundsätzen  über 
Ilarnionielage  (Th.  I.  S.  146)  zu  entnehmen,  dass  auch  iui  Streich- 
quartett  die  Stimmen  —  und  besonders  die  Miltelstimnien  —  fest 
zusammen  gehalten  werden  müssen,  wenn  sie  fest  und  kräftig  wir- 
ken sollen.  Dieser  Grundsalz  ist  bei  dem  Quartett  doppelt  wichtig, 
da  die  Streichinstrumente  keinen  so  vollgesättigten  aushallenden 
Klang  haben,  wie  die  Bläser,  mithin  nur  durch  Zusammenwirken 
Fülle  und  Kraft  erlangen  können.  Steht  nun  ein  Satz  (wie  z.  B. 
No.  373)  überhaupt  in  enger  Stimmlage,  so  ist  damit  schon  das 
Rechte  erreicht.  Wird  aber  die  Oberstimme  hinaufgeführt,  wie 
z.  B.  in  diesem  Satze, 

375     Allci^ro  agitato. 
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oder  tatst  sie 

S96     Allagro  moderato 


hoeh  «by  wie  hier  — 
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oder  treteo  Ober-  und  CJolerslimmen  auseinander,  wie  in  No.  362: 
£0  müssen  die  andern  Slimmen  oder  wenigstens  die  Mitlelslimmen 
zusammengeballen  werden,  wenn  nichl  das  Ganze  an  Hallung  und 
Energie  verlieren  soll.  Und  zwar  niuss  um  so  sorgfälliger  für  eine 
feste  Milte  gesorgt  werden,  je  weiter  und  länger  die  üauplslimmeo 
sieb  von  ihr  entfernen. 

Der  Zusammenball  wird  übrigens  befördert,  wenn  es  nach  dem 
Inhalte  des  Satzes  möglich  ist,  den  Milleistimmen  eine  Bewegung 
zu  geben ,  die  durch  Tonwiederholung  oder  lonhäufende  Figuration 
ersetzt,  was  den  Streichinstrumenten  an  Klangfülle  (im  V'ergleicb 
zu  Bläsern)  »bgeht.  Wollte  man  daher  in  No.  376  Bratsche  and 
zweite  Geige  ia  dieser  Weise  — 

oder  oder  q.  -w. 


877 


selieo»  eo  würde  »war  dertellM  abstrakte  Toeioball,  niebt  aber  die 
rbytbnisebe  aod  Seballkraft  erzielt  sein,  die  deai  Gteseo  Halt  gSbe. 
Bine  Pigoration  der  Mittelstianen,  z.  B. 


kann  onler  Unstliodeii  diese  Ualtekrafl  noch  vermehren.  Die  Mehr- 
zahl der  vorangegangeoen  Beispiele  zeigt  bewegte  Milleistimmeii*). 
Endlich  ist  noch 

D.  die  besondre  Bestimnmng  der  Hittelstimmen 
zn  erwägen;  ihre  allgemeine  ist  eben  die,  die  mittlere 
lege  oder  die  zweite  uod  dritte  Slimme  im  Qeartett  zn  sein 

*)  Himt  der  Aakaag  H. 
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Dass  Erstens  sowol  die  zweite  Geige,  als  die  Bratsclie  (und 
das  Violoncell)  gelegentlich  zur  Verstärkung  der  Oberstimme  dienent 
ist  schon  S.  296  dargelegt. 

Bedarf  zweitens  der  Bast  eber  Verstärkoiig»  so  ist  in  Qnär- 
teil  keine  tndre  Stimoie  defür  Torhsodeo,  als  die  Brttsche«  So 
sehen  wir  hier  — 

379   "VloHno  1 
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s/p 
Bas*  Ei: 

dieselbe  den  Bass  im  ersten  Abschnitt  im  Einklang,  im  zweilen 
in  der  Oktave  verstärken.  Die  erste  Form  ist  unstreitig  die  ener- 
gischere, weil  sie  fesler  an  den  Bass  sehliesst  und  die  markigen 
Töne  der  Bratsche  zur  Anwendung  bringt.  Die  andre  stellt  über 
die  Oktaven  des  Basses  (Violoncell  und  Kontrabass)  eine  drille  Ok- 
tave, bat  also  nicht  die  gedrängle  Kraft  des  Einklangs,  statt  deren 
aber  die  weite  Lage  dreier  Verdopploogen  für  sich,  —  abgesehen 
davon,  dass  der  Einklang  nicht  immer  (nämlich  bei  zn  lief  gehen- 
den Bissen)  anwendbar  isr).    So  giebl  Beelhoven  in  seiner 


')  Oder  hätte  mäm  io  !«•.  379  die  Melodie  äadera  ud  aoU14  es  stof,  s.  B. 

so  wie  hier  bei  a,  — 


in  die  tiefere  Tonlapc  einlenken  sollen?  —  Aelinliches  Hesse  sieb  oft  auch  mit 
der  verstärkenden  zweiten  Gci^e  thuo,  z.  ß.  in  iNo.  368,  wu  dieselbe  wie  in 
No.  381,  b  geführt  werdeo  koonte,  da  es  uicht  ratbsan  scbieo,  sie  gleicb  so 
bocb  wio  die  erste  Geige  eiosetsen  zo  Uiiee. 

Alleia  dieser  Aaswcg  leidet  ao  der  Zweideatif  keil  «ai  SehwIehe,  die  jeder 
Halbheit  eigea  liad.  Qareb  das  Vmleakea  in  die  aadete  ToarefloB  wird  der 
eigentbinlicbe  Gang  der  Melodie  gebroeben;  sie  ist  gewifsemoasoo  eioe  andre 
gewordeo  aod  doch  im  Wesentlicbea  dieselbe  geblieben.  So  verstürkeo  sieb 
swar  die  Töne  der  Melodie  (und  eioige  oacbdrücklicber) ,  siebt  aber  die  Melo- 
Marx,  Komp.  L.  IV.  20 


L.iLjki^uu  Ly  Google 


heroiMben  Sym^onie*)  dem  biffübiiilM  AUnmg  der  Bisse  gegen 
den  GsssDg  der  Bläser  — 


die  Bralscbe  io  höherer  OkUve  mit.  Die  Slimme  soUle  an  Aus- 
dehttiing»  ntchl  aa  Soballkraft  (denn  es  ist  Piano  vorgeschrieben) 
gewinnen« 

Die  Verslärkung  des  Basses  durch  die  Bralscbe  kann  noch  he- 
sondern  Auiass  darin  finden,  dnss  man  jenem  die  Violoncelie  ent- 
zogen, um  sie  zu  besondrer  Melodie  zu  verwenden,  wie  x*  B. 
hier,  — 


die^'ielber,  die  iMtent9st  werdee  solltt  itad  itttt  d«SMa  tweigwlaltig  Kewm> 
des  ist. 

Man  bat  daher  io  jedem  eioxelueo  Falle  wohl  zo  überle^co,  ob  ei  witkli* 
ger  Ist,  tiaea  TMl  der  TVee  im  Biaielaea  «der  4m  Gaog  der  Heledie  im  Gaa* 
sea  sa  virttttkeas  im  Allgeai^ea  Chat  maa  gat,  dea  Utstara  aa  aeltea  aad 
to  waaig  wie  mSgUak  aa  Malfieklifaa. 


Digrtized  by  Google 


ttt    AUigfo  «i»4mlo. 

Violin  ü  1 


Violino  2 


^  .  •  •  #  #  #  <  . 


Viola  pizz 


FW 

^  i 1 1 1 o Ml  r  1 1 n 


con  anima 


m 


 c.   —  - 

 8^-'  — 


oder  flineo  tonst  eioo  andre  Aofgtbe  tm  slelteo.  So  begleitet 
Beethoven  in  ersten  Dnett  des  Piddio*)  das  verlegne  Stammeln 
Jacqnino^Sy  der  bei  Marseliine  kein  Gebtfr  Ondet,  mit  dem  zagbaft 
und  murmelnd  seblsgenden  Yioloneellt 

383     Allegro  moderato. 
Fagotte 
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*)  S.  4$  iwr  Partitur. 
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wihrand  die  Bratadie  den  Baas  sateratitst}  —  fraiKeh  ama  Oktave 
so  boeh  Hegend,  weil  ier  Baas  in  der  böhern  Okta?e  zn  positiv, 
zvL  gedrungen  (iir  die  hemebende  Gemiilbalage  anspreeben  wfirde. 
J9tf  es  kann  sebr  wobl  der  Fall  eintreten»  dass  man  die  Bralsebe 
mit  dem  Basse  gebn  lisst,  weil  sie  keinen  eignen  Gang  nebmen 
kann«  obae  unbedeutend  oder  störend  zu  werden  $  eins  oder  das 
andre  wurde  z.  B.  in  diesen  Sitzen  — 

SS4  Allegretlo. 


Yiolino 

Violino  2 


Basso 


uod  daher  vorzuziehen  sein^  die  Bratsche  im  ersten  Satz  in  der 
Oklave,  im  zweiten  im  Einklang  mit  dem  Basse  gehn  zu  lassen. 

Wie  die  Bratsche  vorzugsweise  geneigt  isl,  sich  zum  Basse 
zn  halten :  so  schliesst  sich  die  zweite  Geige  gern  der  ersten  an, 
da  beide  gleicher  Art  und  gewöhnlich  in  gleicher  Stärke  besetzt 
sind.  Dies  haben  wir  schon  an  den  Verdopplungen  der  überstimme 
(S.  297)  beobachten  können.  Es  folgt  aber  daraus,  —  und  dies 
isl  die  drille  und  letzte  Bemerkung,  —  dass  auch  im  Zusammen- 
wirken die  mit  einander  gehenden  Stimmen  gern  den  beiden  Geigen 
—  und  ihnen  gegenüber  der  Bratsche  und  dem  Basse  gegeben  wer^ 
den.   Sätze  also,  wie  diese  — 


wirken  am  besten,  wenn  die  hervortretenden  und  nächst  verbund- 
nen  Stimmen  den  gleichen  und  gleicbbesetzten  Instrumenten  gege- 
ben sind;  sie  würden  verlieren,  wenn  man  Bratsche  und  zweite 
Geige  ibrc  Stimmen  wechseln  liesse.  Ueberhaopt  giebt  man  her- 
vortretende, oder  beweglicher  oder  stärker  herauszuhebende  Partien 
—  wenn  sie  beiden  Instrnmenten  gleich  bequem  liegen  —  lieber 
der  zweiten  Geige,  als  der  Bratsche,  weil  die  letziorc  nur  in  der 
den  Geigen  fehlenden  tiefsten  Tonlagen  grössere  Kraft,  in  den 
böhera  dagegen  die  Violine  mehr  Heiligkeit  und  wegen  der  siftrkem 
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Besetzaog  mehr  Krall  hat.  Daher  —  am  aus  zahllosen  Beispielen 
eins  beraaszubeben  —  setzt  H ay  du  in  seiner  Z^dur-Sympbouie *)  so ; 
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er  giebl  der  zweiten  Geige  die  tiefere ,  aber  sogleicb  durcb  Terz 
und  üruudton  bervortretende  und  gradaus  geiuhtle  Sliinnie  und 
dann  die  Bewegung,  der  Bralscbe  aber  die  durchaus  unlergeorduete 
i'arlie.  Ja,  wo  die  Geigen  mächtig  uud  bell  nach  ihrem  Harakter 
wirken  sollen,  —  z.  B.  in  ihren  Gängen  im  Einklang  oder  der 
Oktave  in  No.  364  und  367,  —  zieht  man  die  Bratsche  oft  lieber 
zum  Bass  oder  bescbäriigl  sie  (wenn  es  auch  nicht  um  des  Ganzen 
willen  uöthig  sein  sollte)  als  Füllstimmc,  als  dass  man  sie  mit  den 
Geigen,  etwa  in  der  tiefern  Oktave,  mitgehen  liesse,  wo  sie  docb 
nur  eiueo  scbwäcblichea  und  abstecbeodeo  Beikiaog  gäben. 


*)  8.  i%  der  Partitnr,  Bock  aod  Bote*«ehe  Auigabe  fh.  f.  Die  aitwirkea- 
des  BliMT  ktuea  für  uniero  jetsifea  Staadpaakt  aiebl  ia  Batracht. 
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Dritter  Abschnitt. 
Ansbahmsweise  OrgantsatioDen  oder  Verwendoogen. 

Wir  hal)CTi  im  vorigen  Abscboille  die  Vierstimmi^keiL  als  Grund- 
form IQ  der  Besetzung  und  Behandluog  des  Slrcicbercbors  aner* 
kenoeo  müssen;  sie  ist  in  der  Thal  von  allen  KompDoislen  in  den 
bei  weilem  zahlreicbstea  Fällen  eben  so  angesebn  worden.  Indess 
konnten  wir  scbon  dort  gelegentlich  Abweicbungen  voo  der  Grund- 
form bemerken.  In  No.  368  ist  nur  eine  Bratsche  genaonl;  aber 
es — ges  m  der  kleinen  Oktave  können  nicht  von  einer  gespielt 
werden.  In  No.  363  ,  365  und  372  sind  zwei  oder  drei  Violon* 
cellpartien  gesetsi;  in  No.  367,  375,  376  hätte  Theilung  einer 
Miitelstimme  in  zwei  statt  finden  könaen*  Auf  der  andern  Seile 
bat  nicht  unerwähnt  bleiben  können,  dass  das  Quartett  nicht  un- 
ausgesetzt alle  seine  Stimmen  in  Tbäligkeit  setzt.  Wir  haben  nach 
beiden  Richtongen  einige  Betrachtungen  anzustellen. 

A.    Vermehrung  der  Stimmsahl,  . 

Die  VermehruDg  der  Stinunzahl  findet  zunichst  slatt|  wenn  die 
Vterstimmigkeit  für  die  Darstallong  des  reinen  Gedankens  nicht  xn« 
reicht.  Als  Beispiel  diene  No.  368.  Wenn  es  einmal  nöthig^  war, 
den  Gang  der  Oberstimme  durch  die  zweite  Geige  zu  verstärken^ 
so  bedurfte  Beethoven  zweier  Bratschen»  am  die  Harmonie  nicht 
zu  nnvollsliodig  zu  lassen*). 

Dehnt  sich  nun  das  Bedurfniss  einer  grüssem  Stimmzahl  auf 
einen  ganzen  Satz  aus»  so  wird,  wie  sich  von  seihst  versteht,  eine 
der  vier  Normalstimmen  »  oder  werden  deren  mehr  in  zwei  oder 
mehr  Partien  getbeilt  and  in  der  ParUtnr  —  je  nachdem  die  Stiaime 
Raum  federt  —  jede  der  fünf,  sechs  oder  mehr  Stimmen,  oder  zwei 
und  zwei  Sttsammeo gehörige  auf  ein  System  gesetzt.  So  beginnt 
z.  B.  Spontini  den  Traueraufzog  im  dritten  Akte  der  VestaUn, 
der  Julie  zum  Tode  geleitet**), 

(Siake  aiebst«  Saite.) 

mit  swei  Bratschen. 

Ist  aber  die  Theilung  einer  Stimme  nnr  vorübergehend,  so  wM 
sie      wie  wir  ebenCalb  bei  Spontini  sehn,  dnreh 

diüüe  (dir.) 

oder  durch  1°  und  II**  oder  wenigstens  durch  Hinauf-  und  Hinunler- 
streicben  der  Noten  (wie  m  iNo.  365  in  der  Bratsche)  angedeutet. 


*)  Zwar  ist  de  im  Bllaarehar  rallaliadig ;  aie  muatte  aa  aber  aach  I« 
StftiekaMbar  seia;  e— «*  adtr  «— ga«  allda  bitte  sc  dirr  darahgaUaafta. 
**>  S.  m  der  FarUtir. 
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Bisweilen  anterlaesett  die  Romponisten  Beides,  wts  nur  dann  zn 
billigen  ist|  wenn  die  Spielart  (wie  in  No«  368 ,  wo  eine  Bralselie 
nnnujglich  l»eide  ihr  gegebnen  Tönen  nehmen  ktno)  ausser  Zweifel 
isl.  —  In  No.  359  hälfe  allenfidls  das  HioaDterstreioben  für  den 
Kontrabass  unterbleiben  und  blos  die  Oktave  D—d  nolirt  werden 
können;  denn  da  der  Kontrabass  das  grosse  D  (in  Noten)  nicht 
bat,  so  versiebt  sich  von  selber,  dass  er  nur  dass  kleiue  uebmen 
kann  *). 

Dje  Theilung  einer  oder  mtlirerer  Slimuien  Gndel  übrigens  nicht 
blos  darum  statt,  weil  man  eines  voilständigern  Salzes  iibeihaupt 
bedarf;  sondern  auch,  um  Salze,  die  allenfalls  auf  eiuem  Sireicb- 
inslrument  in  Doppelgnifen  gegeben  werden  kunnlen,  sicherer  und 
deutlicher  zu  erhallen ,  so  wie  endlich  um  besondrer  von  diesem 
oder  jenem  lostrumenl  2U  erlangender  Wirkungen  willen. 

Es  ist  nämlich  einleuchtend,  dass  ein  einzelner  Ton  leichter, 
bestimmter,  fester  getroffen  werden  kann,  als  selbst  der  leichteste 
DoppeigrilT,  —  schoa  dcsswegen,  weil  der  Bogenstrich  eine  einzige 
Saite  bestimmter  fassen  kann  ,  als  Ewei.  Wie  vielmehr  muss  dies 
von  schwerem  DoppelgriÜen  gelten!  Die  erste  Halfie  des  Sponli- 
ntscht'ii  Salzes  No.  387  könnte  ohne  Schwierigkeit  von  einer  ßralsche 
ausgeführt  werden,  die  zweite  Isl  auch  nicht  zu  schwer;  doch  ging 
der  Komponist  sicherer  und  gewann  eine  dautlicbere  Ausfährun^f 
indem  er  die  Bratsche  theilte. 

Zugleich  haben  wir  an  diesem  Satze  das  erste  Beispiel  einer 
SUmmverdoppIung,  um  einer  besondern,  karakterisliscben  Wirkung 
willen.  Das  Tremolo  der  Streichinstrumente,  ihre  enge  Lage,  das 
in  die  Tiefe,  in  den  Einklang  mit  dem  Kontrabass  gelegte  Violon- 
eell,  die  in  die  Bebungen  des  Quartetts  dampf  bioeinrollende  Pauke 
mit  den  leisen  und  engen  Posaunenk längen ,  —  Alles  dienl»  den 
schanerlieben  Todesgeleite  die  karakteristische  Farbe  nn  geben. 
Hier  musste  die  Bratsche  aii  ihrem  Iräbern ,  ranhero  KInnge  he* 


*)  E*  ist  jedoch  ia  allen  Fälleo  die  dentliehsl«  Sehreibart  vonoziebn  nod 
MBwIlieli  aicbt  la  billigen,  duf  viele  RempoiiitteB  in  der  BaiMtlnm«  Uswei» 
ka  ttBsewist  laiaen,  wie  u»  dw  Roolrabats  |«ßbrt  habe«  woUea.  Weos  ßr 
Violoacell  und  Rootrabast  dieser  Gang 


m 


gegeben  ist,  so  bat  das  Vtoloaeell  iba  wSrtlieb  aiittQrdbreu ;  aber  des  Rostra- 
baaa  fcblt  der  letzt«  Tod,  er  aua  irgendwo  in  die  bfibere  Oktave  Man.  Soll 
or  nnn  in  oisor  ?on  dieaeo  Weiaen  — 


oder  noch  andere  spleloa?  -*  Das  kana  in  vislaa  Flim  aabr  iwalMhaft  aeta. 
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sonders  gellend  gemacht  werden ;  sie  gehl  in  Oktaven  mit  den  Gei- 
gen einher.  Jn  gleicher  Weise  braucht  Spohr  in  No.  363  die 
Violoncelle  zur  Verdopplung  der  Mitlelstimnien  bald  in  Oktaven, 
bald  im  Einklang;  er  will  damit  dem  Gesang  des  Königs  eine  klang- 
und  würdevollere  Unterlage  geben,  als  Geigen  und  Bralsche  für  sich 
allein  vermocht  bätleo.    Als  drittes  Beispiel  siebe  Uier  — 


cio  Sato  «IIS  den  AUegro  tob  Spontini's  Oorerlore  la  Olympia. 
Der  HanpUats  and  oberhaopl  der  grSssle  Tbeit  dieser  Ronpositioa 
iit  von  fearigem,  starken  Karakter;  der  Seitensats,  aus  dem  noser 
Beispiel  genommen»  ist  zart  gebildet  nod  von  leichter  Bewegung. 
Wenn  der  Tonsetzer  hier  tu  Verdopplungen  griff ,  so  war  es  ihm 
also  nicht  um  verstärkte  Schallkrafl  zu  thnn,  noch  weniger  um 
Vieistimmtgkett,  da  er  vielmehr  nur  drei  oder  vier  Stammen  hrauebt. 
Er  will  aber  seine  Melodie  fein  und  zart  betonen.  Der  Kern,  der- 
selben liegt  in  der  zweigestrichnen  Oktave,  wo  sie  von  der  ersten 
Violine,  ersten  Klarinette  und  ersten  Flöte  vorgetragen  wird ;  das 
erste  Fagott  gebt  in  der  ihm  gebührendea  Toulage  (eine  Oktave 
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tiefte)  Mit.  NvD  aber  bedurfte  ee  Docb  jeoee  Cnnen»  eiedriBgUeben 
Areas  gleiebsaai,  mit  dem  der  aomsl  io  inpetuoee  Toabtüieller 
seine  sarlea  Sitse  sa  beseelen  Hebt,  ünd  dies  gewibrt  ibn  die 
feine,  hell  eindringende  hohe  Tonlage  der  Violine  $  die  erste  Violine 
wird  getbeilt  und  führt  die  Melodie  tn  Oktaven.  Hiermit  bt  mög- 
lich geworden,  die  zweite  Violine  uocb  in  der  liefern  Oktave  mit- 
zuführeo,  so  dass  der  Klang  der  Geigen  drei  Oktaven  übereinander 
für  die  Melodie  gewonnen  ist.  —  Keiue  aoürc  Kombiuatiuii  bätte 
das  Gleiche  gewährt.  Das  Nächstliegende  wäre  gewesen,  diu  erste 
Violiue  mit  der  KlarineLLc  in  der  zweigestrichnen,  die  Fliilc  iii  der 
dreigestricbnen,  den  FagoU  in  der  eingestrichnen  Oktave  zu  führen 
und  die  übrigen  Streicbinstrumente  zur  Begleitung  zu  verwenden. 
Allein  dann  bätte  die  roilde  und  ruhige  Flöte  obgesiegt  und  den 
nervös  aurc^ereglen  Get^cnklang  zugleich  befestigt  und  ht  schwichligt. 
Hätte  mau  beide  Geigen  in  Oktaven  geführt  (wie  jetzt  die  gdheille 
erste),  so  wäre  die  Melodie,  namcntlkh  in  der  obern  Oktave,  zu 
beladen  gewesen  und  jedenfaiis  die  dritte  Oktave  eiugebüsst  wor> 
den.  Jetzt  schwebt  der  Geigenklang  über  allen  Slimmeu,  und  zwar 
in  leichter  (balbslarker)  Besetzung.  Selbst  die  Flöte  weicht  um 
seinetwillen  aus  der  ihr  (S.  164)  gehübreodeo  Aegion  und  —  mil- 
dert (S.  166)  die  Klarinette. 

Dass,  dieser  Darslt  lluu^'  der  Melodie  gegenüber,  auch  diu  JJrat- 
scben  und  Violoncellc  sieh  getbeiil  in  Oktaven  übereinander  steilen 
mussten,  leuchlcl  ein. 

Hier  war  die  Theiluug  der  ersten  Violine  gerechtfertigt,  weil 
eben  die  höchste  Oktave  im  Sinne  des  Komponislen  den  zarieslea 
KUng  beben  musste  und  zu  massiv  geworden  wäre,  bätte  man 
elwi  die  ganze  erste  Violine  für  die  hohe  Oktave  verwenden ,  die 
«weite  aber  für  die  beiden  nnlem  OkUven  theilen  wollen.  In  den 
meisten  Fällen  wird  man  aber  anders  zu  verfahren  beben |  die  erste 
Violine  wird  man  zmn  Vortrag  der  Hauptslimme  oder  zu  einer  ber- 
vortreleaden  Fignration  zusammenhalten  und  die  etwa  nölhigen 
Tbeiinngen  in  der  zweiten  Violine  oder  der  Bratscbe,  oder  in  Beiden 
vomelMieo.  £ben  so  wird  man  nicht  ohne  besondem  Anlass  den  Baas 
— *  die  andre  Haaptslimme  —  durch  Abtrennnog  oder  Zertbeilnog 
der  Violoneelle  aebw&ehen;  doch  dfirfte  dies  inmer  aoeb  binfiger 
ratbsani  leia»  als  die  Tbeilnag  der  Oberstimnie.  So  finden  sieh  in 
Beethovena  Paalorabyaifbonie ,  in  dieaem  von  fnUitingafriaeben 
Lebenaaiften  üppig  überqnelleaden  Naturbtlde«  bäofige  Yerdoppbai* 
gen  der  Brataehen  entweder  in  eignen  Gingen,  CMler  zor  Unicr- 
alitzung  der  Geigen,  z.  B.  im  entea  Salze*),  — 


')  S.  A%  and  59  der  Breitkopf- USrldsebceFaitlter.  Im  cnlani  Satse  abd 
die  BIlMr  rar  «afaUsliadig  aogedaetaw  ia  Isülim  |«b«i  dio  HSraar  aed  Bo»- 
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oder  der  Violoncelle  uuler  der  zweiten  Geige  uod  Bralscbey  z.  B. 
im  Aüdaote« 


traUUte  (diese  PiniMU  a«f  Jetoa  entea  Viertel)  dei  Gnuidtoo.  !■  Ne.  391 
eia4  iie  BraUebeo  geuMAtm  alt  bitte»  lie  doppelgriffifes  Spiel ;  et  verttekt 
aiefe  aker  Yta  MUit»  daM  lit  gükettt  eiai»  —  ca  fekk  «a  BaieiefcaaBf  äMt§. 
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Viola. 


wibrcQd  die  ersic  Violine  (und  hier  auch  die  zweite)  ungelbeili 
bleibt.  Auch  in  diesen  Stelleo  ist  nicht  eigentliche  31ehrstimmig- 
keit,  sondern  diese  saftige  Breite  im  warm  rieselnden  Klang  der 
Streichinstrumente  beabsichtigt. 

B.    Vfwolhtändiges  Quartett, 

Dass  man  nicht  ohne  weseullichen  Nnchlheil  —  wenigstens  uur 
in  äusserst  seltnen  Fallen  —  eine  oder  gar  mehrere  Stimmen  des 
Streichquartetts  ganze  Tonsätze  hindurch  aufgegeben  kann, 
ist  schon  S.  288  erwogen.  Gleichwohl  kann  oft  und  unter  man- 
cherlei Umständen  eine  Zeitlang  eine  oder  die  andre  Stimme 
aufgegeben  werden. 

Wenn  es  im  Bau  oder  Sinne  der  Komposition  liegt,  dass  sie 
sich  eine  Weile  auf  wenig  Stimmen  beschränke  :  so  versteht  sich 
jenes  Opfer  von  selber.  Es  liegt  z.  B.  bekanntlich  im  Gedanken 
der  Fugenforro,  dass  sie  zuerst  etoe  (oder  zwei)  Stimmen  eintreten 
und  die  andern  folgen  lässt ;  eine  Fuge  für  das  Streichquartett  muss 
also  nolhwendig  zu  Anfang  mit  unvollständigem  Quartett  anheben*). 
Und  selbst  hier  könnte  bisweilen  eine  andre  Wendung  möglich  und 
erfolgreich  werden.  Sollte  z.  B.  eine  Fuge  nach  einem  stark  geführ- 
ten Einleilnngssatz  ebenfalls  stark  einsetzen»  to  könnte  die  an- 
bebende erste  Geige  durch  die  zweite,  die  antwortende  zweite  durch 
die  Bratsche,  die  Bratsche  darch  das  Violoncell  (im  Einklang)  vei^ 
stärkt  werden  und  das  letztere  mit  dem  Hontrabass  als  vierte 
Stimme  die  Durchlühmng  vollenden.  Aeholiche  Gestaltungen  kon* 
nen  aneh  in  figurirten  nnd  freien  Sitzen  eintreten. 


*)  Biota  dar  niehtigttea  Effekte  katHSadel,  ohoehia  in  eolehea  SeblSgen 
etark,  ie  eeioer  Sehlotefage  snm  MeMiai  erreicht.  Naehdeai  er  die  ente  Dank- 

rdbran^  bis  zu«  Tattt  biBanfgeliihrt,  iotooirt  die  erste  Geige  io  der  H8be  gaoz 
•lleio  das  Thema,  die  zweite  antwortet  unter  dem  Gtßenspiel  der  ersten  aod 
oon  tritt  das  ganze  Orchester  mit  Trompeten  und  Pauken  und  der  ganze  Cbur, 
das  Thema  im  Basse,  in  bücbster  Gewalt  und  Pracht  entgegen.  Abermals  fuhren 
beide  Geigen  aUeio  eioen  Zwischeosatz  aus  und  abermals  strömt  die  volle  Ma.«(ae 
vea  Gker  oad  Orehaater  aaf  daa  aogedoOBartea  HSrer  nieder. . 
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Sie  kSnoen  endlich  —  und  dies  bedarf  soeh  einer  gemvem 
ErwigBDg  —  «ueb  im  besosdern  Sinne  der  Ronpotilbn  ihren  An- 
lese haben.  Wenden  wir  nns  hier  gleich  an  einen  der  enlschei- 
dendslen  Pdlle,  en  des  nnsterbliche  Allegreito  in  Beelhovens 
^dnr-Sympbonie.  Auf  die  tiefere  Bedenlung  dieses  Satzes  ist  hier 
nicht  weiter  einzugehn ;  genug,  Beetheven  fuhrt  ihn.  ans  der  Tiefe 
empor.  Folglich  liegt  ihm  die  Geige  für  den  ersten  Anlkng  zu 
hoch  und  er  setzt  sein  Thema  zuerst  nnr  in  Bratsche,  Violoncell  und 
fiontrabass  ein.  Allein  selbst  hier  zeigt  sieh  das  Bedurfoiss  der 
Vierslimmigkeit;  die  Bratschen  werden  vorfibergehend  zweistimmig, 
die  Violoncelle  tbeileo  sieb,  sie  fShren  zur  Hälfte  eine  eigne  Stimme, 
zur  Uälfle  gebn  sie  mit  den  Kontrabässen,  so  dass  der  Satz*)  — 


tcn. 


drei-  und  viersliromig  wird.  Diese  ganze  Gestaltung  erstreckt  sich 
über  den  zweiten  Theil  und  dessen  Wiederholung,  vierundzwanzig 
Takte  lang.,  Dann  tritt  die  zweite  Violine  zu  und  Bratsche  und 
erstes  Violoncell  im  Eiuklauge  — 


SM.  Viol.  S. 


yu,  e  VC.  1. 

•  • 

m 

 m  ■' 

m 

VC.  2.  e  CBass. 

— -f- 

m 

t  1 

bilden  aus  den  vorigen  Mittelstimmen  einen  Gegensatz^  der  Bass 
ist  figurirt.    li.ndlicb  tritt  auch  die  erste  Geige  zu,  — 


*)  S.  ei  der  Fartitar. 
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die  zweite  nimmt  den  Gegensalz,  der  ßass  gestaltet  sich  wieder 
vm,  erstes  Violoncell  und  Bratsche  fuhren  ein  neues  Figuralmollv 
im  Einklänge  durch.  Erst  mit  dem  neuniindvierzigslcn  Takt  ist 
also  das  Quartelt  vollständig  geworden  und  eine  wirkliche  Vierslim- 
migkeit  festgestellt.  Das  Weitere  (der  Eintritt  einiger  Bläser  sechs- 
sehn  Takte  weiter,  die  nochmalige  Wiederholung  des  Thema  s  vom 
vollen  Orchester)  kommt  hier  nicht  iu  Betracht. 

Dies  ist  vielleieht  der  ausgedehnteste  Satz  mit  nnvolUUindigem 
Quartett.  Aher  der  Beweggrund  ist  nieht  sa  verkennen  j  es  kam 
darauf  an,  ein  Thema  in  dreimaliger  Brbebnng  darehinföhren ,  nnd 
zwar  variirt.  Hiemit  war  die  Wahl  nnd  Anordnnng  der  Instrumente 
entschieden,  —  namentlich  zn  Anfang  die  Besehrilnknng  anf  Brat- 
schen und  Bässe.  Glücklich  stimmt  der  dunklere  Klang  dieser  Kom- 
bination zum  Thema  und  der  Idee  des  Ganzen»  die  sich  dann  in  der 
allmählichen  hühcrn  Erhebung  und  Steigerung  des  Orchesters  weiter 
entfallet. 

Eine  ähnliche  Anlage  gicbt  Beethoven  im  Fidelio  der  Ein- 
leitung in  das  kanonische  Quartett  *).  Auch  hier 


aM*   Andant«  tottenntn 
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beginneo  Bratsehen,  Violoneelle  imd  Bus  ohne  Geigen  imd  BKscri 
ilir  dunklerer  Klang  soll  sn  dem  Gesänge  slimnen,  in  dem  jede  der 
theibehmendeo  Personen  von  geheimen  Sorgen  und  Vorstelinngen 
bewegt  ist.  Naeh  der  Einleitung  bebt  llarzelline  den  Kanon  an^ 
Ton  Bralsehen  und  Violoncellen  in  der  tiefem  OktoTO  jnsfsietOo 
unterstiitxt;  xwei  Klarinetten  in  der  sanften  Tonlage  bilden  einen 
Gegensats.  Dann  tritt  Leonore  kanoniseb  ein«  von  der  uweiten 
Violine  pizxicBio  im  Einklang  geleitet ;  swei  FUiten  (ohne  Klarinet» 
ten)  nehmen  —  eben  so  saofi  wie  jene ,  aber  ausser  —  den  Ge- 
gensatB.  Nun  erst,  mit  der  dritten  Gesangslimme  (Tenor)  erseheint 
die  erste  Geige.  Das  Wmtere  dflrfen  wir  libergebn  \  unser  jetziges 
Interesse  wendet  sich  vornebmlieh  der  Einleitung  zu. 

Noch  koQzeutrirter  inlooirt  Beethoven  das  Andante  seiner 
Cmoll-Svmpbooie ')  blos  mit  Bratsche,  Violonoell  und  Bass» 


die  erstem  im  Einklänge  die  Melodie  ftibrend. 


*)  S.  45  der  Ptertitor. 
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Das  letzte  Beispiel  enilehnen  wir  aas  Sponlini's  Ves laiin, 
ans  den  Morgenbynons  der  Priesterimien    im  erste  Akte.  Hier 

Hymoe  da  inatia  Flutet 


*)  S.  67  iw  Partitur. 
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triU  zwar  das  volle  Streichquarte It  mit  vier  cioleileodcn  Takten 
eio,  4m  eigentliche  Thema  aber  (Takt  5)  wird  nur  von  Bratschen 
gegeben,  die,  bald  von  Fagotten,  bald  von  Flölen,  Klarinetten» 
Oboen  begleitet,  die  Hauptparlie  im  Orchester  bilden,  wihrend  die 
Violinen  zu  Zwicbensälzen  verspart  werden.  Dms  jene  und  nicht 
die  Blasinstrumente  alsUauptpartie  gelten,  erkennt  man  schon  daraus, 
dais  kein  Blasinstrument  die  Melodie  vollsiändl^  vorträgt,  sondern 
eins  das  andre  ablöst  und  dabei  öfters  (s.  B.  mit  den  Klarinetten 
zum  ersten,  mit  den  Flöten  zum  zweiten  Mal)  wiUkührlich  —  nämlich 
in  Bezog  anf  das  Melodische  des  Satzes  ^  eingesetzt  wird.  Dasa 
femer  hier  die  Bratsebes  nicht  nm  tieferer  Tonlage  willen  genom* 
men  sind«  bl  ebenfalls  klar;  sie  gehen  bis  znm  zweigestrichnen  / 
hinauf,  könnten  der  Tonlage  nach  fost  dnrohgängig  vollkommen  gut» 
)t  zum  Theil  noch  bequemer  durch  Geigen  (wenigstens  lur  die  Ober- 
stimme) ersetzt  werden.  Es  ist  also  klar,  dass  es  dem  Komponi- 
sten um  ihren  Klang  zn  thun  war,  dessen  bedecktes,  verhöllterea 
Wesen  ihm,  der  feierlichen,  still-jungfrSulichen  Wörde  des  Vestalen- 
hymnua  entsprechend  schien.  —  Eben  so  verrdhrt  der  Komponist 
im  zweiten  Gesang  der  Vestalinnen,  im  ersten  Finale*)»  wenn  mit 
dem  Anmfe 


*)  S.  m  d«r  Partitnr. 
Man,  RoBip.  L.  IV.  21 


Digitized  by  Google 




De  Vesta  ehaste  pr^tresfe 
zur  Weibe  und  Krönung  des  Triumphalors  geschritten  wird.  Auch 
hier  führen  Bralschcn  den  Gesang  und  haben  sogleich  mit  dem  £wei> 
gesiricbnen  e — r,  in  der  bequemsten  (jeigenlage,  einzusetzen.  Aucb 
hier  werden  die  Geigen  zu  den  starkem  Zwischensätzen  auTge- 
spart  und  ii^rlMsea  dcft  BraUclieii  durcbiiis  die  FübroBg  der 
Hanplparlie. 

Dau  übrigens  das  Aafsparen  der  Geigen  zu  dea  Zwischen» 
Sätzen  ein  swetler  beslimmungsgriiiKl  für  den  Konponisleii  geweaen^ 
ist  nicht  zu  übersehen.  Allein  znr  Aosfübning  und  zum  Herror» 
heben  der  Zwischensätze  blieben  ihm  (z.  B.  durch  Zuziekniig  voi 
Bläaero)  mannigfache  andre  MiUel  und  er  würde  sich  blos  um  ibrel* 
willen  nicht  das  Hauptorgan  des  Orchesters  versagt  haben,  wenn 
ihm  nicht  die  BreUdien  kanktcrisüscher  für  den  Ansdmck  dea  Mo- 
ments erschienen  wären. 

Die  Bedenlsamkeit  aller  in  diesem  Abschnitt  aufgewiesnen  Ge* 
staltnngen  ist  nicht  sa  verkennen.  Wer  dieser  Geslaltongen  un* 
knndig  wUre,  «der  sich  eigensinnig  ihrer  enthalten  wollte»  würde 
eine  nnherechenbaie  Reihe  yon  karaklerislisehen  Wirkungen  ein* 
biissen»  ja  bisweilen  bei  den  sinMisten  Au%aben  in  Verlegenheit 
sein.  Wie  wollte  er  s.  B.  die  Forte -Stelle  in  No^  991  im  Quar- 
tett gesUlten?  Sollte  die  Bratsche  lum  Bass  treten?  —  oder  mit 
der  ersten  Geige  Oktaven  bilden 


zu  schreienscher  Verdopplung?  oder  statt  dessen  die  aweite  Geige 
überladen?  oder  wollte  man  ihr  das  Vioionoell  — * 


wie  bei  a,  zur  Unterlage,  oder  —  was  wegen  der  üherlegncn  HeU 
ligkeil  und  Krall  desselben  jedenfalls  vorzuzichn  wäre  —  zur  Ober- 
sliffiine  geben  9  wie  bei  b?  Dies  wäre  noch  die  beste  Gestaltung 
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von  allen  vorgeschlagenen  ;  aber  auch  sie  verbände  zwei  ungleich- 
arlige  Organe,  wo  man  gleichartigen  Klaug  braucht,  und  schwächte 
und  verdampfte  den  Bass.  —  Oder  wullle  man  endlieh  der  Bratsche 
eine  eigne  Figur  geben  und  dadurch  dem  eiufachca  Satze  seine 
Klarheit  entziehn?  —  Man  erkennt,  das«  nur  die  Theilung  der 
Bratsche  das  Rechte  *^iebt  und  dass  in  vielen  Fällen,  z.  B.  wo  mehr 
als  vier  Stimmen  gebraucht  wer4en^  ohne  StiniDvenBehraog  gar 
nicht  auszukommen  ist. 

Demungeachtet  wollen  wir  eingedenk  bleiben  ^  dass  jede  Thei- 
lung  der  Quarteltparlieo  oder  jede  länjj;ere  Auslassung  einer  dieser 
Partien  nur  als  Ausnahme  gellen  kann,  üie  Thcikiog  einer  Partie 
schwächt  sie,  die  Theilung  mehrerer  Partien  droht,  die  konzentrirte, 
wohUhgewofse  Kraft  des  Quartetts  aufzulösen  und  zerüattern  zu 
lassen ;  was  ein  fester,  kräftiger  Körper  sein  saUte,  um  für  sich  za 
besiehn  oder  iea  Eem  für  das  gane  Orchester  abzugebeo^  JömI 
sich  gleicbswB  gasartig  fähig,  wie  Schimmer  und  Daft  useni 
Sinn  sn  umschweben,  aber  nicht  Behr  einen  selbalMMiigen  Gedan- 
ken, als  eben  den  des  Vorschwebew  nnd  Schiaunems,  positiv  hin- 
zusteUen.  Und  selbst  diese  Vorstellung  wird  mm  so  mehr  gescbwiekl 
nnd  bedeutungslos  werden,  je  hänfiger  man  za  ihr  greifl.  Dem  es 
liegt  in  der  Natur  dieser  AnfiöMngnn,  dass  ein  einander ÜniidiJnin 
BÜssen  $  sie  können  fast  nur  ans  Verdoff Inngen  bestehen^  dn  inn 
nielit  Inicbt  über  vier  reale  Stioiaen  kiiuintgdil  and  wenn  «an  m 
wellte,  neine  fSni  oder  mehr  Slinuaen  gern  «nek  cneigpaeh  daa 
aiil  fealer  and  aterker  Besetanng  duahfikrt*). 


*)  Biene  der  Aabaag  i9* 
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Dritte  Abthellims. 

Aus drucksw eisen  des  Streicherchors. 

m 

Erster  Abschnitt. 

Die  Komposition  fUr  den  Sireicherclior. 

Bei  der  Homposilioo  for  Sli  eiL-hinslrumeDle  kommt  es  na(  list 
der  technischen  Kenntoiss  der  einzelnen ,  ihrer  Zusammenstellung 
und  der  Aulgabe,  die  inDerbalb  des  Chors  im  Allgemeinen  jedem 
iDSlrumettle  zuTalU ,  nun  auch  zunächst  auf  die  Prüfung  an  :  was 
man  von  ihnen  allen  verlangen  kann  und  wie  man  sie  zu  «rehrauchen 
bat,  damit  sie  auch  den  verschiedncn  dem  hornjinnisteu  sich  darbie- 
tenden Inientionen  wirklich  entsprechen.  Vieles  hier  in  Frage 
kommende  ist  Itcreits  in  der  vorigen  Abiheilung  theils  milgetheilt, 
ibeils  vorbereitet  worden  nnd  Tvir  werdeu  uns  darauf  berufen  und 
stützen  können*).  Em  Theil  unserer  Betrachtungen  wird  uns  durch 
Rückblicke  auf  die  Anschauunfj^en  erleichtert  und  erhellt  werden,  die 
wir  von  der  Nalur  und  Wirkungsweise  der  Blasinstrumente  im 
achten  Buch  der  Lehre  gewonnen  haben.  Der  durchgreifende  Ge- 
gensatz ,  der  im  Wesen  der  Streich-  und  der  Blasiustrumeole  ge- 
gebenist, wird  die  einen  an  den  andern  erläutern. 

Zwei  Hauptmoneote  der  Karakterislik  sind  uns  an  den  beiden 
Hälften  des  Orchesters  nnn  sehen  bekannt  geworden. 

Das  Schall-  und  Klangwesen 

ist  im  Streicherchor  bei  weitem  weniger  mächtig  und  mannigracb  .aus- 
gebildet, ab  im  Bliserchor.  Das  eiaselne  BUiinstrnment,  wie  der 
volle  Chor  der  Bläser,  hat  im  Allgemeinen  einen  slärkern  und  ganz 
besonders  einen  ausdauernder  starken  Sehall,  als  das  einzelne  Streicb- 
infllmment  oder  der  Chor  der  Streiehinstromente.  Mag  die  Geige 
in  einem  einsigen  Momenle«  besonders  anf  ihrer  rauhern  ^Saite 


')  Ueberliaupt  ist  der  Inhalt  der  voranfjfg'ang^ncn  und  der  Dacbfolfendeo  Be- 
iracbtuQgen  so  eog  ftosafniueubaagead  io  der  äaclie  ,  dann  auch  die  Scbeidoog 
\u  Ltbrsaog  lieht  io  abaolnter  SekSrf«  niä  Nttbweadlgkeit  hat  erfols««  hSa- 
nea.  .Nothweadtg  war  aar  Sebeidvag  aad  Ahtheiloof  überhaupt,  scboo  om  der 
groism  Hasse  des  tbeils  so  Merkendeo,  theib  sv  ErwSgtadco  «ad  i«  Uobeodca 
lioheMr  and  leiehtar  Herr  in  werdaa* 
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stärker  ansprechen,  als  einzelne  BlasinsLrumeiiic ,  z.  B.  die  Flole 
in  der  Tiefe  und  Mitte:  so  ist  doch  die  höchste  Kraft  des  Streich- 
iostruments  eben  nur  auf  einen  Moment  beschränkt,  sie  ist  (wie 
wir  sie  S.  251  bezeichnet  haben)  nur  eine  Sehlagkraft;  denn 
um  sie  hervorzobringeo,  muss  der  Bogen  möglichst  schnell  über  die 
Saite  geführt y  —  gerissen  werden.  So  «ach  verhält  et  sich  mit 
dem  Chor  der  Streicher  im  Gegensalz  za  den  Bläsern.  Einen* 
Augenblick  lang  kaon  ein  volIgriflSger  Schlag  —  oder  etwa  ein  Ein- 
klang auf  den  leeren  Sailen  den  ganzen  Chor  der  Bläser«  mit  Trom* 
peten  Pauken  und  Posaunen,  durchrfrnhnen ;  aber  eben  nur  einen 
Augenblick  lang,  während  die  Schnlikraft  der  Biäter  fortdauert  oder 
anch  ansehwillt 

Der  Klang  des  Streicberchors  ist  ebenfolls  nicht  so  bestimmt 
karakterisirt  und  nicht  so  mannigfaltig  als  der  des  Bläserebors «  die 
TOrsebiednen  Sehaltirongen  des  Anf-  ond  Niederstriehs,  des  Spiels 
am  Sieg,  in  der  Mitte  und  dem  Griffbrett,  selbst  des  Flageo- 
lett- nnd  natürlichen,  des  Sordtnenspiels  und  des  meht  gedimpftent 
so  wie  der  versebiednen  Streiebinstramente  unter  einander  —  sind 
gleichsam  nur  Grade  derselben  Farbe  oder  leise  Beimisehungen, 
während  Oboe  nnd  Flöte,  Trompete  nnd  Klarinette,  Fagott  und  Po* 
saane  n,  s.  w.  greitticb  yerscbiedne  Farben*  oder  Rtangkariktere 
bieten. 

Auf  der  andern  Seile  ist 

das  Tonwesen 

im  StreielH|ttartett  bis  za  einer  fast  nnbegrXnilen  Anwendbarkeit 
nnd  Leichtigkeit  ausgebildet.  Alle  Tonabstofungen  sind  erreichbar  { 
Tonverbindungen,  TonSguren  aller  Art  sieben  ungleich  sablreicher 
und  leichter  zu  Gebole,  als  bei  den  Bläsemi  die  Bewegung  kann 
in  einer  den  Bläsern  nur  selten  und  voribergdiend  miiglicben  Leicb- 
tigkeit  nnd  Schnelligkeit  erfolgen  nnd  zwar  ebeir  so  im  leisesten 
Piano  ala  im  Forte ;  endlich  —  dies  ist  wichtig  —  sind  die  Aus- 
übenden an  Slreicbinstrumenien  bei  weitem  weniger  nnd  später  der 
Erschöpfung  ansgesetztt  als  die  Bläser,  da  bei  jenen  nur  Pinger  und 
Arm,  bei  diesen  Brust  und  Lippen  in  Tbäligkeit  gesetzt  werden. 

Indem  wir  diese  sebon  bd^annten  Verhältnisse  zusammen  fas* 
seo,  können  wir  uns  über  die  Aufgabe  der  Streicbinslrumente  leicht 
und  sicher  aufklären.  Wir  sprechen  als  oberste  Grundsätze  für 
diese,  wie  für  jede  Klasse  von  Oro;anen  aus: 

dass  jedes  Organ  mit  dem,  was  es  am  besten  vermag,  auch 

am  besten  in  Wirksamkeit  kommt, 
und  dass  es  ferner 

mit  diesem  seinem  besten  Vermögen  auch  das,  was  ihm 

nach  andern  Seitco  hin  abgeht,  möglichst  zu  ersetzen  bat  $ 
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GraBdcim,  4ie  —  wo  mt  4er  grogse  Gtgaiürtg  win  Blü- 
umI  SMtaunafeffuieBtfii  Mthieiidtt  Vergleiob»  fawltl,  —  tiefer  er- 
buiot  md  aogeweadei  werien  kSoneiit  ali  firtfier. 

Fragen  wir  uns  dod  Back  den  Rarakifr  und  der  Aufgabe  der 
SlreiehinAtrameiKe,  so  dürfeo  wir  als  ersten  Karaklerzog  derselben 

A.  Beweglichkeit 

anaaprechcD.  Die  StreicbiBstruineiile  lUhineB  sieli  am  besten  bewo- 
gen ond  darum  bewegen  sie  sich  am  listen,  daran  —  von  der 
andern  Seite  aogesehn  —  denkt  der  Komponist  an  sie,  sobald  er 
Bewegung  braucht.  Dies  wird  uns  sogleich  in  allen  zunächst  Hir 
Streichinstrumente  (oder  besser  gesagt:  aus  ihnen  heraus)  erfund- 
nen  Sätzen  klar;  die  Schwierigkeit  des  Beweises  kann  hier  nur 
dariu  liegen,  dass  sich  zu  viel  Beläge  anbieten,  unter  denen  man 
zu  wählen  bat.  Nehmen  wir  also  zunächst  Mozarts  Ouvertüre 
zu  Cosi  Jan  tulte,  so  kann  das  Presto,  das  sich  wie  aus  Nichts 
zusammenscherzt,  gleich  dem  Tageslreiben  der  flatterigen  voroeh* 
men  Welt,  gar  nicht  anders  anfangen»  als  mit  dem  lustigen  Geflirr 
der  Geigen,  denen  der  Hauptsatz 


gehSrI«  Hein  BkainitnuMol  wMe  sieh  in  dieser  so  weit  gefibr- 
ten  Bewegwig  ▼ertheilbafl  zeigen  V»  t$  wirde  nieht  Leiehligkeit  nnd 


*)  Dass  die  KlariDetten  ODd  in  böhera  Tonlagen  noch  leichter  die  Fluten 
dergleichen  aaafihreD  kSnoen,  dass  sie  es  in  Arraogements  der  Orcbesler- 
wari»  fir  BamaaieMdfc  aft  atsaea»  btwrfH  atab  aitbi»  im  es  ibaea 
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Aosprochlosigkeit  genug  dazu  habeu ,  würde  schon  durch  seinen 
karakteristiscbern  Klang  eine  Bedeulung  hineialegeu ,  die  Mozarl 
nicht  im  Mindesten  gewollt  bat.  Utes  zeigt  sich  gleich  im  zweiten 
(oder  dritten)  Gedanken  des  Haupts^zes.  Hier  gebt  die  einmal  an- 
geregte Bewegung  in  die  Bläser  über,  — 


aber  sie  ist  singender  geworden  and  verlheilt  sieh  anter  Oboe,  PlSte 
ond  wieder  Oboe  mit  rsgott,  so  dass  jedes  Blasinstrament  aar  eine 
besehrlnktere  Bewegung  erhSU,  seinen  Antbeil  ^eichsam  wie  einen 
Einfall  den  andern  snwirft. 

Einen  eben  so  treffenden  Beleg  bietet  das  AUegro  der  Onver« 
tnre  snr  Zaoberfldte  *)•  Es  ist  bekanntlicb  fagirty  folglich  kann 
man  schon  Toranssebn,  dass  das  Thema  ond  oberhaopt  die  Fugen- 
arbeit (wir  geben  hier  — 

Vnol.  ^  ,f  .       «  ^_'/. 

 i-.^J 


403 


Vno  2.  p 


nar  den  GefiUurten  mit  dem  Gegensatse)  sich  aneli  den  Bttscrn  mH- 
thdlen  wird«  Allein  es  gehört  £tt  Anfang  and  dorek  den  gaosen 
Sola  forzugsweise  dem  Quartett  an  and  tritt  nar  vorübergehend 
und  niemals  voUstÜndig  in  den  Bläsern  auf»  sondern  nnr  mit  der 

ersten  Hälfte**)- 

Noch  entschiedner  leigl  sieh  dieser  Ibng  xar  BowegKcbkeil  in 

den  Gangen.   Hier  bietet  ans  Mosarts  Cfmoll« Symphonie***)  in 

ihrem  Finale  ein  fiberwiegendes  Beispiel«   Im  Hanptsatse»  den  die 

erste  Violine  so  — 


eifentküinlich  sasastid  ist.  Jeder  TftaseUer  sieht  aafenbUcklieb,  wie  rieles  Vor- 
tbeilbafItN  den  KlarinettMi  seboa  kSmit«,  weaa  Bau  ihMO  den  Hamptiats 
gdiea  wollte. 

*)  Die  Mozarfscben  Onrertoreo  in  Partitar  bei  Scblesmger  in  Berlio. 
")  Nar  die  Fagotte  maebio  eine  in  der  lolfeadea  AbthaUaas  si  befpreebaad« 
Aosoabme. 

***)  S.  4{i  der  BreiUapr-lUrtelMilieB  Partitur. 


Digitized  by  Google 


anbebt;  ist  die  Figur  für  den  Gang  scboa  gegeben,  der  nun  aus 
dem  zweiten  Tbeile  des  Hauptsatzes  — 


in  dieser  Weise 


Vno  !  nnfl 


herrorgeht,  ivSbrend  die  Bläser  (die  Flöte  angerecbnet,  die  oben 
angedeutet  ist)  nur  einfach  begleiten  und  sieb  erst  nach  obigem  Tbeil 
des  Ganges  drei  Takte  lang  den  Geigen  nnschliessen.  Von  da  ab 
wird  die  Bewegung  noch  eioundzwanzig  Takte  weit  im  Quartett 
fortgesetzt,  bald  in  den  Bissen,  bald  in  den  Mittel-  oder  Oberslin- 
men*  —  Mag  auch  eine  so  weit  eratreekte  Bewegung  im  Orebester 
selten  sein,  der  vorliegende  Fall  deutet  nur  im  voOslen  Maass  an, 
was  man  in  onzSblig  sndem  in  besebritnklerni  Raune  bestätigt  fin* 
den  wird.  Man  überzeugt  sieb  an  ihm  aogleieb,  dass  eine  gleiche 
Bewegung  in  der  Hamoniernnsik  dnrehaua  karakterwidrig,  unpas- 
send ,  ja  unter  Umslinden  ttnerlr&glieh  sein  wurde. 

Am  stärksten  bewährt  sieb  das  Bewegungsprinzip,  wenn  et 
sich  nicht  auf  eine  Stimme  beschränkt,  sondern  das  ganze  Quartett 
oder  einen  grdssern  Theil  desselben  ergreift.  Hier  soll  uns  Haydns 
grosse  IMur- Symphonie  die  Beläge  lieforn..  Sie  ist  durchweg, 
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namenUieb  in  ihrem  ersten  Salz  und  im  Finale,  von  sprühender 
Laaoe  und  aufiKeregler  Lebendigkeit  beseell;  and  da  mossle  denn 
schon  das  Quarlelt  eine  vorziigliebe  Roile  spielen.  Greifen  wir  nun 
gleich  in  den  zweiten  Theil  des  ersten  Salzes  hinein,  so  fin'den  wir 
bald*)  beide  Geigen,  bald  die  sweite  ia  Bewegung  gegen  Bläser 
und  Bässe,  die  das  Thema  vorlmgen  oder  untersl^tzen.  Dann 
geben  die  Oberslimmen  des  Quartetts  mit  bewegter  Büttelslimme 
allein  weiter,  — 

All^ro.J 

VMiM  I,  i. 


VMik 


oder  beide  Geigen  haben  gegen  die  einfachen  Unter«  und  Bllser- 
stimmen  die  Bewegung, 

iSft  '   I  '  I       ^^^i  '  '  '  *       '•s  '  '  t  I  »  t       -V  I  I  I  I  t  1 


bis  diese  sich  im  folgenden  Takt  allen  Stimmen  des  Quartetts  mit 
Ausnahme  der  ersten  Geige  miltheilt,  — 
40».  ^^^^^^ 


VioliBo  2. 

Viola. 

ViolMeeUo. 
e  ConIra-BaBs. 


6 


£1 


m 


*)  S.  94  1.  r.  dar  Back-BotbeMbea  Aosfabe. 
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und  so  die  Acblelbewegung  vierundfunfzig  Takte  weit  bis  an  das 
Eode  des  zweiten  Tbeils*)  erstreckt  $  wie  sieb  von  selbst  verstehti 
in  mannigfacbem  Stimm-  ond  Figurenwechsel ,  aber  stets  im  Quar- 
tett. Allein  es  sind  niobt  blos  die  Achtel,  die  den  Karakter  der 
Beweglichkeit  zeigen ;  er  zeigt  sich  überall,  wo  Anlass  ist ,  z.  B* 
in  den  Viertelachlägen  der  Bratacbe  io  No.  407,  statt  deren  Blas- 
instrumenle  aoibaltende  Gänge,  oder  geouMbte  Dreiiriertel-  uad 
VierleliioIeD  genooiiDeD  bätleo. 

Mit  dieser  Beweglichkeit  hängt 

B.  Leiohiigkeit 

der  Begleitung,  —  oder,  wenn  die  Bewegung  in  dieser  ihren  Haupt- 
sitz hat,  in  der  Melodie  selbst  zusammen.  Hier  dient  gleich  unser 
erstes  Beispiel ,  No.  402  zum  Belag,  nicht  weniger  der  Hauptsatz 
des  Andante  in  der  obigen  Haydn'scben  Symphonie,  der  zuerst  von 
den  Streicbiostrumenten  so 


4t0* 

Violioo  1. 

VioUao  % 

VioU. 


-t — t- 


4— e 


P 


i 


*)  Der  Salz  bat  Sooaieoforai. 
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vorgetragen,  dana  in  den  Bläsern  von  Fiöle,  Oboen  und  FagoU  so') 


dargesleilt  wird.  Man  darf  sieb  nicht  damit  ab6ndeo,  dass  der  Kooipo- 
Dist  den  Salz  hat  anders  und  gerade  in  Moli  und  gebunden  darstellen 
wollen.  Entweder  war  dtet  seine  Intention  nDd^ann  boten  sieb  ihm  die 
Blaser  als  die  zum  Aushalten  geeignetem  Organe  an»  wie  die  Streichin- 
stromente als  die  leichtem  «nd  bewegliehern;  oder  er  wollte  dan 
Thema  den  Bläsern  geben  und  dann  gestaltete  es  sich  nach  deres 
Weise  um.  Das  Wahre  wird  wohl  sein,  dass  beide  VeffstelloBgen 
oder  Intentionen  im  Kompoobten  gleichzeitig  vorhanden*  Uelwi- 
l^ns  tritt  gleich  nach  jenem  Satsn  (So.  411)  das  Quarleli  in  voller 

Bewegung  auf. 
• 

Das  letzte  Beispiel  fOr  die  Leichtigkeit  und  Bcwe|;Iichkeit  des 
Quartetts  gebe  uns  der  Hauptsatz  vom  ersten  Aüegco  derMosari- 
sollen  CraMÜ-Syaipkoniey  der  •»  dieser  Wttse 


*>  S.  4S  lad  4«  dar  Ftetiter. 
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4IS. 

VioUoi  ^' 


VioloD-Cello 
e  GoatFa-Baas. 


Allegro  molto.  -v  i  i  ^ 


i..  A 


BKS 


^^^^^^^ 


einsetzt.  Die  Begleitung  ist  beweglich  in  der  Miltellage,  leicht  in 
der  Unterstimme,  die  Melodie  bei  aller  Wärrae  und  Bewegtheit  des 
Geraiiliis,  die  aus  ihr  wie  aus  der  ganzen  Komposition  herausdringt 
in  das  Gcmüth  des  Hörers,  leicht  geführt  durch  die  Figuriruog  des 
AofangstoDS,  durch  den  gleiteoden  Abythmni^  durch  die  eiDgeslrett- 
len  Pausen. 

Diese  Leichlbewegligkeity  die  wir  als  Grundzug  im  Rarakter 
des  Quarletts  erkannt  haben,  äussert  non  ihren  Einfluss  naeh  allen 
Seiten.  Von  ihr  ans  geht 

G.   die  Zusammmiswhmg  wm  Quartettitimmen 

also  die  Zurückfübrung  des  Quartetts  auf  drei  oder  zwei  Partien 
aus,  ohne  dass  es  durch  Auslassung  oder  längeres  Pausiren  einer 
Stimme  oder  mehrerer  geschwächt  werden  müsste.  Hier  kann 
UQter  vielen  andern  schon  der  obige  Satz  No.  412  oder  der  Haupt> 
salz  aus  dem  Finale  von  31oz a rts  ^'.ydur-Symphonie *)  als  Beispiel 
dienen»  der  blos  mit  erster  uud  zweiter  Violine  einsetzt, 

418 

Allegro.  R 


*)  S.  44  der  Breilkopf-UärtelfcheD  Partitur. 
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dann  in  der  Weise  im  Jbrtc  wiederholt  wird,  dass  die  zweite  Vio- 
line mit  der  ersten  in  Oktaven  geht,  Bratsche  und  Violoncell  eine 
Oktave  tiefer  als  oben  die  obige  Begleitung  nehmen  und  der  Bass 
(der  für  seiche  Bewegung  zu  schwer  sein  würde)  in  Achteln  auf 
den  Taktgliedern  milgeht.  So  ist  also  auch  das  volle  Quartett  zwei- 
stimmig. 

Nur  noch  ein  Beispiel  entlehnen  wir  aus  Ha y dos  EsdüT* 
Symphonie^),  deren  Andante  seinen  ersten  Theil  so 

414. 


unisono. 


anhebt,  also  bei  ▼oUem  Gebrtoeb  des  Quartells  nur  sweistimmig.  — 
Man  stelle  sich  alle  diese  Satze  fiir  Bläser  gescbriebea  vor,  so  wird 
■SD  von  diesen  weder  die  Leicbtigkeit  noch  die  Beweglicbkeit  gleich 
Tortheilhall  erlangen  können,  so  wird  man  —  wenn  sie  dorehans 
in  flarmoniefliasik  iiberlragen  werden  sollten  —  sich  gedrongen  füh- 
len« die  Begleitung,  wenn  aoeh  möglichst  leicht,  doch  in  Yollen  Ak- 
korden tu  fähren.  Nienanden,  dem  Klang  und  Wesen  der  Blas^* 
iostmmente**)  anschaolich  geworden,  wird  es  beikommen,  den  vor- 


*)  S.  SS  der  Boek-BothcMlca  Pkrtitar. 

*^  Der  Naae  „BameaieMik**  ist  laselimi  ftueiehaead  fir  die  ihaea  ge- 
bahfeade  Behaadlaas. 
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stehMideii  Salz«  wie  wir  ihn  in  No«  414  vor  nnfe  haben ,  etwa  .mf 
Klariaelte  und  Fagott  («iofach  oder  verdoppeb)  tu  iilMrlrig«B{  «r 
wM«  eiBe  höhere  Lage  ood  jedenfalla  vollstiaiaiige  Bei^ltoog, 
wenigsiena  wie  die  niehatehaade,  — 


4U. 


Oboe. 


m 


ClarinetU  ioB.^ 


Fsfotli. 


wählen,  vielleicht  die  Melodie  noch  hoher  legen  und  Höraery  viel- 
leieht  auch  noch  ein  Bassinstrumenl  hinzuziehn. 

Wenden  wir  uns  nun  auf  die  einzelnen  Stimmen  des  Quai^ 
teils  zurück,  so  wissen  wir  bereits,  dass  jede  derselben»  SU* 
meisl  die  Violinen,  dann  Braiacbe  und  Violoncelle,  am  wenigsten 
allerdings  der  Konlrabass,  —  der  feinsten  und  reichsten  Abatufan- 
gen  von  Stärke  und  Schwäche,  Binden  und  Abstossen  fähig  sind, 
mehr  wie  irgend  ein  andrea  Inatrument»  und  daaa  mit  Hälfo  dieser 
Mittel»  die  man 

D.  die  Strie  harten 

nennt,  dem  Rhythmus  eine  Feinheit  und  Bcsliiumtheit,  der  Melodie 
eine  Mannigfaltigkeit  des  Ausdrucks  geliehen  wird,  die  in  gleichem 
Grade  wieder  keinem  andern  Organ  gelingen  können.  Nehme  man 
die  einfachste  Tonfolge  als  Beispiel ,  so  ist  ihr  Sinn  ein  verschied- 
ner»  wenn  wir  sie,  wie  bei  a  ganz,  oder  wie  bei  b  und  c 

b»  """"^s,^  C. 


US 


Tbeil  für  Theil  binden  {legato,  Ut-)  oder  sie  ganz  einfach  mit  Auf- 
und  Niederslrich  für  jeden  Ton,  wie  hier  bei  d  — 
417.  d.  «'""^  ^  . 


(wo  jSr»  <f,  d  und  h  niedergestrieben  werden,  e,  eis,  eis  and  a  anl- 
.Wirts)  oder  in  einem  einzigen  Nieder-  oder  Aufstrieb  ihrer  mehrere» 
•her  mitMehdmok  (durch  die  hogenführende  Hand)  auf  jedem  Ton» 
wie  bei  e ,  oder  abgesetzt  eher  mit  energiaeher  Ajigabe  (staccato ) 
wie  bei  f ,  oder  abgesetzt  nnd  leicht  angegeben  (smnifo«  deUichd^ 
wgL  S.  250)  vvingukf  oder  Binden  nnd  Stosatn  in  aanäglhcb» 
ater  Wnise,  s.  B. 
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mischen.  Es  ist  wahr,  alle  diese  Furmcii  der  Betonung  und  Be- 
wegung sind  auch  andern  Instrumenten  erreichbar,  aber  keinem  so 
leicht  und  in  solcher  Mannigfaltigkeit  und  Voilkommeubeii ,  als  den 
Streicbinstrumeolen«  Es  ist  daher  oolhwendig,  dass  diese  Strich* 
irtea  dem  Konponisleo  bei  dem  Satze  für  das  Quartett  vorsehwe- 
ben und  von  ihm  zur  karakleristischen  Ausbildung  der  Slioimcii  be- 
Mlzl  werdeo.  In  Allgemeioea  ist  Folgeodes  darüber  zu  bemerken. 

Ertleot.  Es  erhält,  wenn  der  Komponist  nicht  enden  be- 
stimmt hat,  jeder  Tod  seineD  besondem  Stiieb  nod  zwar  der  erste 
in  Takte  Nieder-»  der  zweite  Aufstrich  o.  s.  w. 

Diese  Spielweise  (No.  417 ,  d)  ist  in  geeignetsten  ffir 
die  Aosäbong  des  Porte»  weil  der  Spieler  jeden  Ton  so 
grossdn  Bogenstrich  znertbeilen  kann,  als  Geltung  der  Noten  und 
Tempo  erlauben«  Eine  besondre  —  aber  aosdrucklieh  mit 
über  jeder  Note  oder  nit  Marteliato  (S.  253)  ▼orznschreibeode 
Abart  ist  die,  jeden  Ton  im  Niederstricb ,  also  In  der  sefairfstea 
und  slürkslen  Weise  nu  nehmen. 

Zweitens.  Weil  der  Niedentrieh  die  Saite  am  Entschie- 
densten fssst  nnd  ansprechen  lässt,  wird  er  —  wenn  nicht  aus- 
drtickUch  etwas  Anderes  vorgeschrieben  ist  —  vor  Allem  der  ersten 
Nole  im  Takt  nnd  fiberhaupt  jedem  Haupt-  oder  gewesnen  Haupt- 
lakitheil*;,  sowie  bei  näherer  Giiedernng  jedem  ersten  ~ 
tnerlheilt.  Die  folgenden  Sätze 

A  A  A  .  A 
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werden  aueh  ebne  ausdkrfiekllche  Beseichauag  so  gespielt ,  wie  hier 
die  Zeichen  bestimmen.  Selbst  dann«  wenn  nur  Hanptlheile«  odet 
nur  sie  mit  gewcsoen  Haupttbeilen  abwecbselud  gespielt  werden»  z.  ß. 
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wird  stets  mit  Nieder-  und  AnCstrieh  gewecfaseity  wofern  nicht  ein 
Andres  voi|;eschrieben  ist. 


*)  D«o  sogeaannten  ftateo  Takttheilea ^  im 
teo.  Alls.  Maiikl.  S.  m  der  3.  Acssak«. 


ra  den  scblceb« 
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Drittens«  Gans  ebenso  verfilhrt  nsn  M  dreitbeiliger  Takt- 
art  oder  Gfiedemog;  man  gebt,  wie  hier  — * 


4SI 


davon  aus,  dem  orslctt  liaufiltaktliicil  den  rViedersirich  zu  geben 
uad  wechselt  ouu  ^ole  iür  I^o4e  mil  JNieder-  uud  Aufsiricb. 

Viertens.  Jede  besonders  veriangle  Stricbart  bat  die  Be» 
dentnng  eines  Motivs  (nnd  zwar  eines  rbytbniiscben)  da  sie  ja  ein 
Ausdruck,  eine  Intention  der  Komponisten  ist;  foiglicb  darf  sie,  wie 
jedes  Motiv ,  nicht  willkübriieh ,  nicht  zu  bald  und  zu  bSufig  gegen 
andre  Stricbarten  aofgcgcben  werden.  Die  kleinen  Stlzoben  in 
Mo.  418  sind,  wenn  aneh  im  kleinsten  Räume*  konsequent  nnd  in 
so  fem  gut  gebildet  Wollte  man  ihre  Stricbarten  durchebander- 
Würfeln,  z.  B.  so: 
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80  würde  eiii  Motiv  das  andre  uud  eine  Wirkung  die  audre  ver- 
trau gen. 

Uebrigens  erschwert  auch  die  unregelmässitje  Mischung  der 
»Stricharten  die  AusführuDg,  die  um  so  leicliUr,  sictierer,  wirksamer 
wird,  je  gieichmässi^er  die  jBogeutühruog  sich  gestaltet. 

Fünftens.  Je  mehr  Noten  mit  einander  gebunden 
werden  sollen»  desto  mehr  vertbeilt  sich  das  Gewicht  .des  ßcgeos, 
desto  weniger  also  ist  ein  Forte  oder  Fortissimo  zu  erreichen« 
Die  höchste  Slärke  erlangt  man,  wie  S.  335  gesagt,  wenn  der  ganza 
Bogenstrich  auf  eine  einzige  —  oder  auf  jede  Note  verwendet  wer- 
den kann*  Am  nächsten  kommt  die  Verbindung  von  möglichst  wenig 
Noten  in  ruchem  Zoge^  z.  B.  hier, 


WO  das,  was  am  Gewicht  des  Strichs  aul  einen  Ton  vrrloreu  geht, 
durch  die  Tonlolge  und  deren  Wirkung  erscUt  wird'j.  Grössere 
Reiben  gebundoer  Noten,  z.  B.  hier  bei  a. 


•)  Die  ersle  Nole  würde,  wie  sich  von  selbst  versieht,  den  Niederstrich 
erhalten,  aber  die  «rstc  Tongruppe  (d — e~ßs)  ebeafalls,  weil  sie  den  gencsnen 
Haopttheil  triifl;  die  zweit«,  auf  das  vierte  Viertel  falleode  Ton^ruppe  (Jis—^^—a) 
hätte  Aafstrich  und  i«r  Tolgeade  Niederttrieb  träfe  wieder  deo  Uaapttbeil  den 
Meo  Taklet.  Dareb  Sie  ohoeUo  gerechtfertigte  Ahweiebang  bei  Ser  erstes 
Teagrsppe  (die  steh  der  ileibeafelge  bllfe  4ea  Avfttrieh  erbiilen  lollfli)  ist  4m 
Ganse  wtblseerdnet. 
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können  nicht  so  stark,  wie  die  vori{j;en  Gruppen  oder  gar  wie  ein- 
zeln geslrichne  Töne  herauskommen ;  höchstens  kann  bei  schnel- 
lerer Tonfolge,  die  erste  Note  jeder  Gruppe  beioot  werden,  wie  obea 
bei  b  die  Bezeichnung  angiebU 

Seehstens  endlieb  kann  die  Slricbarl  in  eine  an  sieb  niehl 
tebwere  Tonfolge  sebon  dadoreb  Sebwieri^keilen  bringen ,  dass  ne 
eine  sehr  verwickelte  ist  und  die  Bogenführung  verküostelt  und  ver* 
wirrt.  Auch  hier  also  werden  wir  auf  den  Vorzug  der  £iufachbeit 
zurückgewiesen. 

Die  hohe  Ausbildung  zu  jeder  Art  von  rbylbmiseher  Bewegnngy 
verbanden  mit  der  Leichtigkeit,  alle  Aften  von  Tonverbindungen 
bervorznbringen,  die  den  Slreichinstromenlen  vor  allen  andern  Or- 
ganen eigen  isl,  bat  natiirlicb  aoeb  EinflqM  atnf 

B.   die  Melodtebiidung, 

Die  Kantilene  der  Streichinstrumente  —  und  vorzugsweise  die  der 
Violine  bildet  sieb  gern  frei,  keck  und  leicht  aus,  mehr  wie  die 
irgend  eines  andern  Organs ,  weil  es  ihr  nebr  als  irgend  einem 
andern  nöjrlieb  ist  nnd  die  einzelnen  Momente  derselben,  die 
.einzelnen  Tdoe«  nicht  so  volle  Befriedigoog  gewähren  als  der  ge- 
sättigtere oder  sonst  reizendere  oder  eigenthiimliehere  Klang  andrer 
Oi|;ane.  Dies  kann  aller  Orten  in  den  mannigfaebsten  Gestalten 
■nd  Aenssemngen  beobachtet  werden.  Einen  kleinen  Zog  davon 
giebt  sebon  in  No.  410  die  erste  Geige  mit  ihrem  bnniseb  will- 
käbrliehen  Sebritte  von  b  naeb  d  vom  sechsten  zum  siebenten  Takt« 
oder  Haydn  in  seiner  /^dor-Symphonie,  S.  8  der  Partitur, 
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oder  in  deraeUmi  im  Andante  unmittelbar  naeh  dem  in  No.  411 
Satse, 


426  F«g 


(die  RlarineUen  geben  in  der  böbem  Oktave  mit  den  Pagoilen, 
Trompeten ,  Uöroer  und  Pauken  sind  ebenfalls  dabei)  zu  beobach- 
ten and  Gleiches  bald  kühn  und  scharf  Eingreifendes^  bald  leicht 
Scherzendes  nnd  Gaukelndes  kann  wie  gesagt  bei  allen  kundigen 
Tonsetzern  nachgewiesen  werden.  Schwerlich  wird  je  ein  Blas- 
instrument so  geführt  werden,  wie  die  erste  Geige  in  No.  426; 
die  üläscr  scbliessen  sich  eher  der  Weise  der  Singstimmen  an  und 
finden  ihre  hüchste  Befriedigung  in  dem  im  engern  Sinne  Sangbaren, 
wie  wir  Tb.  I.  S.  530  und  jetzt  S.  119  angedeutet  haben. 

Bis  hierher  haben  wir  dns  cigenlhümliche  Vermögen  der  Streich* 
instrumeote  betrachtet.    Zuletzt  müssen  noch 

F.    die  Spieiweisen 

oder  vielmehr  Tonfiguren  erwähnt  werden,  durch  die  das  Streich- 
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ntstroment  seinen  Mängeln,  nanctttlMi  seinen  Mangel  an  an<;hr)l- 
tender  ScballkrafI  und  überbaopt  an  gtsätligltoi  Scbdl  uwA  KUag 
abhilft. 

Das  StreicbinalraiMnt  kann  (S.  250}  allerdings  seine  Töne 
beliebig  lang  ausziehen ,  aber  weder  voilkonmeD  gleichmästig  noch 
stark.  Diese  lang  geballaen  Töne  können  daher  im  Piano»  z*  ü. 
in  dieser  Stelle 


Violisi 


427. 
1. 


7. 


Viola. 
VUlanetllo. 
CMtm-BatM. 

uusrer  Haydnscbeu  Symphonie  (S.  328)  fein  aushalten.  Soll  aber 
der  aushallende  Ton  eindringlicher  werden,  so  muss  man  ihn  nie- 
derholen, entweder  in  der  unbestimnit  in  einander  wischenden  Form 
der  Synkope,  wie  Uaydn  in  demselben  Satze  die  erste  Geige  — ■ 

m 

Viollnt  1. 


Violino  3.  i 


Viala. 
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gegen  die  hier  augedeiitelen  Stimmen  und  die  aushallcndeu  Flöten 
und  Oboen  feslhiill,  —  oder  in  scboellera  oder  langsanirrn  Ton- 
wiederholungen oder  im  Tremolo. 

Auch  hier  entscheidet  die  Schnelligkeit  der  Tonwiedcrholung 
über  den  Slärkej^rad.  Ist  die  Bewegung  nicht  zu  lebhaft,  so  dass 
auf  die  eiozeluen  ;:>lrii;iie  ein  durcbgreilicBder  ßogeuzug  verwendet 
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werden  kann  (höchstens  Sechszeh nielbcwegUDg  ira  AUep^ro  mode- 
rato)  so  kann  der  Tod  stark  gegeben  werden;  ist  die  Bewehrung 
•m  scbneli ,  so  dass  nur  kurze  Striche  möglich  sind ,  so  ist  auch 
kein  erheblicher  Stärkegrad  erreichbar.  Dies  gilt  namentlich  von 
dem  bereits  S.  265  erwähnten  Tremolo,  selbst  wenn  es  vom  gan- 
zen Slreicherebor  ausgeführt  wird.  Es  kano  das  Crbeben  so  vieler 
Stimmen  schauerlich  und  leidenschaftlich  erregend  uns  ergreifen, 
uicht  aber  cioe  grosse  Schallkraft  ausüben ,  gleich  der  eines  krafl- 
vollen  von  derselben  Blasse  ausgeführten  Strichs.  In  hoher  Ton- 
lage kaon  ein  solches  Tremolo  z.  B.  der  Geigen  ein  unheimliches 
Geflüster  oder  Gezische!  geheo*)»  oder  die  Ton  Wiederholung  in  man- 
cherlei Formen»  z.  B. 

der  Melodie  innerliche  Bewegung »  Erregtheit,  Nuancirung  mannig- 
fachen Ausdrucks  verleihen;  stets  aber  wird  der  StMrkegrad  von 
der  Zeit  abhängig  hieihen,  die  zum  Bogenstrich  gelassen  ist. 


Zweiter  Abschnitt. 

Aufgaben  fbr  den  Sireicherchor. 

Wir  haben  nicht  ambin  gekonnt,  die  Streichinstrumente  mit 
besondrer  Genauigkeit  (wie  ihre  Vielseitigkeit  und  ihre  Bedeutung 
im  Orchester  foderte)  zn  betrachten  und  zahlreiche  Anwendungen 
denelhen  zn  nntersuchen.  Um  so  kürzer  dürfen  wir  uns  jetzt  bei 
einigen  Hebungen  fassen»  die  dazu  dienen  können,  den  Jünger  im 
Satze  für  Streichinstrumente  einheimisch  zu  machen,  ehe  er  zur 
Komposition  für  das  volle  Orchester  vorscbreilet.  Es  wird  hier  bat 
nnr  darauf  ankommen»  solche  Aufgaben  zn  finden»  die  sich  Torzugs- 
weise  ffir  den  Streicberehor  eignen  und  zu  deren  Ausfubmng  keine 
von  der  Beachtung  des-  eigentlich  zn  Uebenden  —  von  der  karak^ 
terittiaeben  Behandlung  der  Instramente  abziehende  Schwierigkeit 
bietet. 

Wir  stellen  zn  diesem  Zwecke  folgende  Formen  als  Aufgaben. 


*)  Daher  ist  A\t%t  Fam  \m  den  OpemLomponistea  der  neaeo  fraozösiMh* 
italieniselieo  Schale  der  stereotipe  Ausdruck  für  Geistemähe,  GeiiterenekeMVBf» 
Ahaaaf     •.  w.  —  du  heiaat  sa  eioer  Phraae  gewordea. 
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1.   Die  MenaetL 

Die  Mennell»  in  den  Sinne  gefasst»  wie  sie  teil  Haydn  ein 
BesUndlheil  nnsrer  Symphonien  geworden,  bis  Beelboren  aus 
ibr  das  freiere  Seberzo  bildete,  ist  ans  nacb  Pomi  nnd  Rarakler 
(Th.  II.  S.  61)  längst  bekannt.  Der  friscbe,  bnmoristiseb  erregte  ' 
und  doch  auch  dem  Zarten  und  Zärtlichen  nicht  abgewendete  Sinn 
dieser  Kuiislform  findet  im  Streicherchor  das  entsprechendste  Organ. 
Werfen  wir  einen  Blick  auf  die  Menuett  in  Mozarts  £«dur-8ym- 
phonie  *), 

430.         AMefretto.  '    I  t  "'^^Vr/ 

unisono.  ^^^^  S"-^-*-  -Qi 


VloUtti 


1. 


Vi«U. 


fp.  — 


.  •  T  •  .  •    f  • 


mmm 


m/P 


m/p 


i 

so  finden  wir,  dass  der  aufgeweckte,  frisch-derbe  Sinn  des  Ton« 
stficks  durchaus  mit  dem  seines  Organs  Eins  geworden  isl ;  die  keck 
hin-  und  bergeworfenen  Geigen ,  die  sieb  im  festen  BinUange  so 
frei  ciuporschwingeo ,  so  rührig  liberall  auf  dem  Platze  sind,  die 
Bässe ,  die  so  dreist  drauf  los  gehn  und  sieb  gar  ungestSm  in  die 
Oberstimme  bioeinwublen,  die  Bratscbe,  die  Takt  6  zwei  OkUveu 
zu  tief  hinabfihrt,  um  den  Bass  unten  zu  halten,  —  Alles  stimmt 
eben  so  treffend  zum  Rarakter  der  Kunstform,  als  es  ans  dem  des 
Streichquartetts  hervorgegangen  ist. 

Oder  blicken  wir  auf  den  zweiten  Theii  der  Meuuell  in  Ha  vdos 
Gdur-Sy  mpbooie 


*)  S.  40  der  Breitkopf  -  UärUUcbeo  Parlitor.    Die  Bläser  siod  bis  zum 
acktM  Takt  in  VIertabeUlgM  aU  Fill<tira«B  vwweairt. 
**)  S.  66  der  Bock-Botkeiebea  Partttar. 
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so  sehen  wir  in  gleicher  Rührigkeil  das  Quartett  in  zwei  Parleicn 
getbeilt,  dann  die  Gcigrn  im  Piano  wiederholen,  was  zuvor  im 
Grossen  geschehn  war.  Hier  und  bei  Mozart  zeiget  sich  die  Kon- 
zentralion des  Quartetts  in  zwei  Stimmen,  in  der  es  (S.  332)  seine 
Sehallslärke  besser  gellend  machen  kann,  als  in  der  Zertheilung  in 
vier  und  mehr  Slimraeo;  Momart  schreibt  das  Forle  zweislimmig, 
dai  Piano  vierslimmig. 

Im  Gegensätze  zur  Menoell  wird  das  Trio  bekanntlich  (Th.  H. 
S.  54)  zarter  gestaltet.  Dies  überlassea  wir  dem  Versache  des 
Uebendeo. 

Die  I weite  Aufgabe  seien 

2.  Sätze  langsamer  Bewegung, 

also  Adagio's  oder  Andante's«  wie  sie  in  Synipbonien  oder  Sonaten 
als  Miltelsälze  vorkommen.  Wir  wissen  aas  Tb»  III.  8.  316,  dasi 
sie  in  der  Regel  erste  oder  zweite  Hondotorm  oder  Sooatenfona 
baben,  würden  aber  die  erste  und  zweite  Porm  vorzieben,  weil  sie 
bei  aller  Cinrachheii  der  Gestallong  doch  Anlass  geeng  geben  ler 
Satz-  und  Gai><;bildung  im  Sinne  des  Andante;  die  avsg^debntern 
Formen  würden  leicht  die  Einseiligkeit  des  Streicbqoartetts  emptind- 
lieh  maehea  nod  den  Wnnsoh  nach  einem  Gegensatz  dureh  Bkain- 
Simmente  weeken. 

Die  letzte  Aufgabe,  die  wir  stellen,  ist 

3.  eine  Ouvertüre  in  Fugenform. 

Wir  setzen  voraus,  dass  ihr  eine  Einleitung  (Tb.  III-  S.  292}  ge- 
geben werde,  riehten  aber  nnser  Augenmerk  auf  den  Hauptsatz, 
die  Fuge. 

Diese  Fuge  soll  als  Ouvertüre  dienen  und  wird  sehon  dessbalb 
einen  festliebern,  oder  feierlichem,  anregenden,  auf  irgend  elwu 
Bedeutsames  (eine  Feier,  ein  Kunstwerk,  das  nachfolgt)  vorberei- 
tenden Rarakler  annehmen.  Dieser  Karakter  wird  sieh  aber  nach 
dem  uns  jelzt  zugewiesnen  Organ  (dem  Quartett)  oder  vielmehr  aus 
ihm  heraus  näher  bestimmen. 

Die  Porm  selbst  ist  uns  bekannt.  Sie  wird  nicht  um  ihrer 
seihst  willen  (wie  einst  in  der  abstrakten  Pngenlehre  in  Tb.  II.) 
geübt,  sondern  um  in  ihr  das  Quartett  za  den  vorgeeelzlen  Zwecke 
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SQ  Itetbätigeo.  Aeholich  ist  sie  besonders  vos  iltern  Komponblmi 
benntit  worden.  H  ändel  z.  B.  bildet  den  HaoptsaU  leiDer  Oaver« 
Inre  zuoi  Messias  fugenmässigy 


ohne  auf  die  Pom  aneh  oor  so  viel  Gewicht  z«  legen,  diss  er  die 
erste  Darcbfübreag  vollstMndig  machte.  Hat  er  die  Bralsohe  zu 
scbwaeb  erachtet,  das  Thema  durchzubriogen ,  oder  hat  ihn  seia 
Ungestüm  biogerissen:  genug,  nach  der  Durchführang  der  beiden 
Geigen  macht  er  Tulli,  indem  er  den  Bässen  das  Thema  giebt. 
Nun  spielt  er  mit  dem  beweglichen  Theil  des  Themas 


weiter,  —  der  fernere  Verlauf  der  Fuge  kann  Iiier  bei  Seile  ge- 
lassen werden.  Noch  leichler  geslallel  sich  diT  —  kaum  Fuge, 
höchstens  Fugato  zu  nennende  llatiplsalz  in  Händeis  Ouvertüre  zu 
seiner  Oper  Porus  ') ,  von  der  wir  nur  Thema ,  Antwort  und  Ge- 
gensatz anführen  wolJeo, 


*)  Id  London  1731  kompooirt;  mit  den  Violioeo  gehen  Oboen.  Vergl.  Ouver. 
türaa  von  G.  F.  U&add,  ia  PartUar  beraafseg«ben  von  C.  F.  Beek«r  kaiUaf- 
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Oboe  2'  j  ¥  ^ 

um  an  die  feine  und  scharfe,  witzig-spitzige  Maoier  sa  erioDenif 
die  unsre  Alten  oft  liebten  und  die  allerdings  ebenfalls  im  Sinn  ier 
Violine  liegt,  wenn  gleich  wir  sie  nicht  leiehl  so  ofl  und  entscfaie* 
den  ohne  besooderu  Gruud  herauskehren ,  als  bief  von  Hiadel  ge- 
schehen ist. 

Wiefern  und  mit  welchem  Erfolg  der  alle  Meister  dem  Sinn 
seines  Oratoriums  und  seiner  Oper  iu  den  Ouvertüren  sich  zuge- 
wendcl,  bleibt  natürlich  hier  ausser  Betracht.  Wir  wollen  zunächst 
vou  ihm  lernen ,  die  Pugenform  nur  als  Mittel  zum  Zweck  zu  be- 
trachten, so  dass  es  (wie  bei  einer  ähnlichen  Aufgabe,  S.  231)  uns 
nicht  zunächst  darauf  ankommt,  dieser  Form  recht  volles  Genüge 
zu  thun,  sondern  mit  ihrer  Hülfe  dem  Chor  der  Streichinstrumente 
nach  seinem  Vermögen  und  Karakter  eine  günstige  Wirksamkeit  zu 
eröffnen. 

Hierauf  muss  schon  die  Bildung  des  Themas  gerichtet  sein,  das 
Wühl  am  besten  für  die  Ilauptslirame  des  Quartetts ,  die  Violine, 
erfunden  wird,  —  jedoch  iu  einer  Weise,  die  seine  Uebertragung 
auf  die  andern  Iiisirumenie,  oameatlicb  den  Koolrabass»  znlässU 
Das  nachstehende  Thema«  — 

435   Allegro  risoluto. 

U  A  A  \    ^ 
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könnte  wohl  für  ein  in  diesem  Sinn  erfumlnes  gelten. 

Die  erste  Durchführung  köuuie  vollständig  —  oder  selbst  über- 
vollständig, wie  wir  hier  — 


m 
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Beisler  iu  Leipzig.  Erste  Lieferoog  S.  18.  —  Mozart  bat  (Baod  6  der  Breil* 
ko^-BSrtdsdbea  Aeagabe)  eiat  Pofea-Oavertiic  \m  HiaMtekea  Stjl,  jedacb 
klavienaiMif^  gfsckriefcea. 
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durch  die  blossen  Einlrittooten  andeeteDi  oder  aoeh  heller  m  dieser 
SUnmordDaBf^ 


437 


v^TTcB- 
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gebildet,  vielleicht  in  ihr  oder  später  das  Thema  durch  Verbindung 
von  je  zwei  Stimmen  im  Einklänge  (S.  316)  hervorj^elioben  wer- 
den. Wieviel  und  weiche  Kombinationen  die  Fugenform  sonst  noch 
darböte,  ist  hier  nicht  erst  zu  erörtern,  das  ist  als  lanj^st  geläufig 
vorauszusetzen.  Uns  würde  bei  der  Ausführung  und  in  jedem  Zuge 
derselben  vor  allem  das  die  Aufgabe  sein,  die  Kräfte  des  Quartetts 
und  jeder  seiner  Stimmen  oder  doch  der  wichtigsten  in  Wirksam- 
keil zu  setzeoj  wir  würden  das  erste  Motiv,  die  Tonwiederbolung, 
eindrioglicb  y  —  vielleicht  in  dieser  Weise  gegen  den  Scbloss  bio 

V.  2. 
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durchsetzen,  die  Bewe^oogsfigor  and  das  hier  in  den  beiden  leisten 
Takten  im  Bass  ergriffne  Motiv  ausgeführter  in  GegensaU  bringen 
nnd  dnrebweg  weniger  anf  strenge  ViersliamiglLeil  sehen ,  als  viel- 
vebr  anf  stiirfceDde  Verhiadnng  der  Geigen»  oder  der  Geigen  nnd 
Bratsehe  gegen  den  Bass,  oder  des  Basses  nil  der  Bratsche  gegen 
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beid«  Geigen,  kon  nebr  anf  die  Miehl  der  wirUidieji  Dantelbng^ 
als  auf  eitiea  in  Anweiidnng  aaf  das  Qflarlett  oft  onr  fMpienieo 
Reicbtbttm  von  SUmmen.  Obnebio  kann  den»  der  uoe  bis  bierber 
treu  —  das  beisai  selbsltbitig  gefolgt  isl»  die  Eitelkeit  anf 
sogenannte  konstreiebere  VieUtimmigkeit  nicbts  anbaben.  Denn  es 
noas  ibm»  abstrakt  ans  teebniscbem  Gesiebtspnnkte  betrachtet^ 
gleich  leieht  oder  gleich  schwer  erscheinen»  mehr  oder  weniger 
Slinmeii  in  Thatigkeit  zn  setsen.  Btns  wie  das  Andr#  ist  dem 
Geübten  an  der  rechten  Stelle  .leicht  und  an  der  vnrecblen  Steile 
schwer  oder  widerstrebend. 


Anhang. 

Das  Pizzikato. 

Wir  haben  ahsicbüicb  in  den  Torstehenden  der  Aasübong  ge* 
widmeten  Abschnitten  das  Pizzikato  bei  Seite  gelassen.  Der  Grand 
war,  weil  dasselbe  ans  den  Sireiebmstromenten  in  der  That  ganz 
andre  Organe  macht,  nämlich  harfen-  oder  gnitarreeitbaltche  Instni- 
meote,  die  den  in  ihrer  eigentbümlicben  Weise  —  nämlich  mit 
Bogenstrich  behandelten  Slrcichinstrumenteo  ziemlieh  eben  so  fern 
und  unterschieden  gegenüber  stehn,  als  die  Blasinstrumente.  Der  Wir- 
kung nach  könnte  man  geradezu  drei  lustrumeuLkljä&eu  aunebmeo, 

Blaser,  — 

mil  Bogenstrich  behandelte  SaiU  ninslrumcnte,  — 

harfenartig  behandelte  Saileninstnimcule ; 
und  dürfte  in  der  letztern  Riasse  zu  den  Pizzikato  ^'ospiclten  Streich- 
instrumealen  Harfe,  Guilarre  u.  s.  w.,  selbst  das  Piaiiüforle  stellen, 
mit  deren  Wirkung  die  des  Pizzikato  unstreitig  nähern  Zusammen- 
hang  hat,  als  mit  der  des  Bogenstrichs.  Nur  weil  das  Pizzikato 
von  den  Streiebiastrumenten  selber  ausgeführl  \\  ird,  leidet  jene  Ein- 
tbciiuog  blos  theoretische  und  keine  praktische  Aou  endung*. 

Das  Pizzikato  behandi  I(e  Streichinstrument  büsst  au  Schalikraft 
und  zugleich  an  der  Fähi^^keil  ein  ,  das  leiseste  Piano  zu  geben. 
Es  kann  (S,  275)  von  seinen  hohen  Tonlagen  keinen  Gebrauch 
machen  ,  weil  die  zu  kurz  ^^twordnc  Saite  nicht  Schwungkraft  ge- 
nug zu  hellem  und  kräftigem  Schalle  besitzt;  das  Fiageolettspiel  ist 
natürlich  mit  dem  Pizzikato  unausführbar;  die  Schnelligkeit  der  Be-* 
wegnng  ist  der  des  Bogenspiels  nicbl  gleichkeaMiend.  Dies  alles 
haben  wir  bereits  S.  275  erwogeft  und  so  kann  uns  das  Pizzikato 
im  AlIgeaeiiieB  nur  als  eine  ntefjgeeidiiete  AnnreDdaDg  der  Streich* 
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ioslrumcnie  gellen«       als  eine  nm  so  bedenklichere,  da  es  iialur- 

lich  die  voriiehniliühsLe  ,  die  mil  dem  Boj^en,  adOiebt. 

Demangeachlcl  ist  dasselbe  vod  eulscbeidendpr  Wichtigkeil, 
—  schon  darum,  weil  es  sich  so  wesentlich  von  der  Bogenwir- 
kung  unlerscbeidet ,  dass  es  einen  enLschiednen  (ir^n  nsatz  j^ps^en 
dieselbe  darbietet.  Dnrui  hat  der  kurz  anschlagende  etwa«;  harle 
Klang:  der  gerissenen  Saite  eine  b*^slimmende  Kraft,  die  den  Scliwin- 
gODgen  gestricbner  Satten  eine  feste  und  cutschiedne  Hbythmik  enl* 
gegaaliill  o4er  sie  damit  aoierstülzt;  £olel£i  bieten  —  ganz  abge« 
sehn  TOD  dem  Gegensatz  der  Bogenwirkung  —  diese  in  der  Höho 
bellea  und  harten»  in  der  Tiefe  dumpfen  Klänge  sich  aU  ein  gleich« 
sam  eignes  Organ  für  unzählige  Ausdrucke  dessen ,  was  in  der 
Seele  des  Komponisten  lebt.  Er  kann  im  iiefaten  Pizzikato  der 
Bässe  eine  Wirkung,  ähnlich  der  des  kurzen,  dumpfen  Pauken- 
sehlagSy  —  schwächer  und  verhällter,  aber  auf  atlen  Tonstufen 
ertangbar,  —  finden ;  die  mittlem  und  bdhern  Tonlagen  bieten  ihm 
bald  trockne,  gleichsam  dürre  Tonseblige»  bald  bnmorisliscb  ja  jovia- 
üseh  kurz  gebundne  Klangfolgen,  —  es  wäre  eben  so  nnansfiibrbor 
als  unnütz,  alle  Wirkungen  und  Bedeutungen  aufzihlen  zu  wolton» 
die  das  Pizzikato  schon  dargeboten  bat  und  noch  darUelen  kann« 
Der  Komponbt  muss  den  Klang  auf  allen  StreiebinstmuieDteu  und 
in  allen  Tonlagen  und  NKancen  kennen »  mag  von  ihm  träumen» 
darf  nicht  unleriasseut  den  Gebrauch,  den  die  Meisler  davon  ge« 
macht,  zu  beobachten ;  das  Weitere  wird  dann  die  scböpfecisäiQ 
Stnnde  geben. 

Hier  köoaco  und  müssen  wir  uns  daher  auf  wenige  allgemeine 

Beirai  Ii  langen  beschränken. 

Dem  Gebrauch  des  Quartetts,  wie  wir  ihn  bis  hierher  beob- 
achtet, steht  eis  eniscbiedner  Gegensatz  die  Behandlung  des  ge- 
summten  Quartetts  im  Pizzikato  gegenüber.  Es  verwandeH  den 
ganzen  Chor  der  Streichinstrumente  gleichsam  in  eine  kolossal  mäch* 
tige  Harfe.  Die  wirkliebe  Harfe  hat  vermdge  ihrer  freischwingeo* 
den  Saiten  Heiligkeit  und  Glanz  des  Klangs  voraus,  das  Pizzikato 
so  vieler  zusammentreffender  Saiten  übt  —  wenn  auch  in  dumpferm» 
verhttUtarm  Klaage  —  überlegne  Macht  ans.  Allein  dieses  gleich» 
Mm  neue  Organ  entziebt  uns,  so  lange  es  in  Wirksamkeit  ist,  die 
entsdieidende  Bogeuwirkung ;  der  Hanptchor  des  Orehtstors  bat 
unine  Machl  eiagebfisst.  Im  Gaszen  wird  daher  nur  seltner  und 
nur  vorubergeheod  von  dem  Pizzikato  des  ganzen  QoartetI»  Ge» 
brauch  gemacht  werdea.  Nur  der  ZulritI  von  Blasern  oder  Sing- 
utimmes  kann  dieser  Verwendung  des  Quartetts  su  statten  konmens 
4nvoa  ist  aber  jetst  noch  niebi  zu  reden« 

BIu%er  wird  das  Piszikntu  mat  eiaselnw  Stimme  oder  mem 
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Theil  des  Quartetts  im  Gegeiisats  sn  den  andm  mit  dem  Boges 
behaodelteii  Theil  gegeben.  Hier  kann  eotweder  der  Baa  4eD 
OberstiiDincn  eotgegenlretCD,  s.'B. 


'  Batf. 



UD(1  in  ihren  Zug  und  verscbmelteiiderD  Gang  die  bestiomler  ord- 
neiiden  Schläge  des  Pizzikato  miseben.  Oder  es  kann  sieb  ein  Tbeil 

des  Qaai  teiu  dem  andern  entgegeuselzeu,  z.  B.  hier,  — 
410^  V.  1.  p 


WO  übrigens  die  Slimmen  zu  verschieden  geführt  .Mnd,  als  dass  der 
Satz  mit  innerer  Energie  wirken  könnte.  Solcher  Kombinationen 
sind ,  wie  schon  gesagt ,  zu  viele  möglich ,  i\s  dass  man  sich  auf 
ihre  Zusammenstellung  einlassen  möchte,  selbst  wenn  sie  nicht  so 
überflüssig  oder  vielmehr  beiästigead  und  störend  statt  förderiicb  für 
den  Jünger  erschiene. 

lo  welcher  Form  nun  auch  das  Pizzikato  angewendet  werde, 
so  hat  es  • —  gleich  der  Cialübrung  eines  neuen  Organs  —  die  Be- 
deatang  und  den  Anspruch  eines  tfornpositioosmotivs.  Es  triti  ein, 
wo  der  Komponist  das  Bedärfniss  nnd  das  Recbt  hat,  ein  imeo 
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Mftthr  0iBiifibrett,  Iii  «s  ^ogefibrt,  so  kann  'man  «s  nicht  so- 
fort aod  ülwrbaupl  nicht  willkÜhrlich  wieder  fallta  lassen,  soodern 
mnss  es  dnrchfihren,  wie  wir  nnn  schon  In  allen  Rnnstrormen  ge- 
lernt babeo,  Motive  (der  Tonfolge,  des  Rhythmus,  der  HarmoDie, 
der  Orchestration)  darcbzuselzen,  bis  der  Salz  oder  Gaog,  in  dem 
sie  aafgetreten,  vollendet  ist,  oder  sie  in  ein  andres  Motiv  überge- 
gangen  sind.  Nehmen  wir  an  ,  dass  der  in  No.  430  angerangne 
Satz  zuvor  in  allcü  SLimmen  col  arco  vorgelragen  wordtn  wäre, 
so  könnte  bei  der  Wiederholung  die  Form  von  No.  439  ergriffen 
werden  und  diese  könnte  wieder  bei  einer  Wiederholung  zu  der 
erweiterten  Anwendung  des'Pizziicalo  in  No.  440  führen.  So  könnte 
auch  von  Abschnitt  zu  Abschnitt  innerhalb  eines  Ganges  oder  Satzes 
in  eine  neue  Form  übergegangen  %^erdeu,  nicht  aber  dürfte  man  die 
verschiednen  Formen  williLÜbriich  durch  einander  mischen. 
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TIerte  Abthelluag. 


Dm  volle  Ürekeiier» 

Der  Name  Orchester  oder  volles  Orchester  hesekbaet  bekannl- 
licli  (S.  245)  den  Vereb  der  Streiobinstromeote  in  orchestraler 
(mehrfaeber)  Beselzong  mit  BlasiostromeoteD.  Die  letslem  kÖDiten 
mehr  oder  «reniger  zahlreich  vertreten  sein,  —  nnr  einige  oder 
mehrere  oder  alle  Rohrinstromente,  nor  wenige  oder  alle  oder  gar 
keine  Blechinslrumenle ;  dass  zu  letztem  sich  die  Schlaginstronienlo 
gesellen»  ist  schon  S.  44  gesagt.  Hiernach  non  ISsst  sich  nicht 
Mos  eine  Untersebeidnog  zwischen  sogenanolem  grossen  und  kleinen 
Orebester  (S.  245)  machen,  es  wären  sogar  mehrere  Ahstufongen 
zo  bemerken.  Wir  haben  indess  nicht  Ursache »  anf  jene  Unter- 
seheidoog  und  noch  feinere  einzogehn;  die  Stufen  des  Lehrgangs 
bestimmen  sich  aus  andern  Gesichtspunkten,  —  soweit  es  fiberbaopt 
deren  noch  bedarf. 

Die  Kenntniss  der  Blas-  und  Saileninslrumente,  sowie  die  bis- 
herigen UebuDgen  kommen  uns  jetzt,  bei  der  Vereinigung  aller  bis- 
her nur  in  abgesonderten  Ch5ren  angewendeien  Mittel,  zu  Hülfe. 
Unser  nächstes  Geschäft  kann  kein  andres  sein  ,  als  uiisre  Mitiel 
zu^ammenzustelleu  und  gegen  einander  abzuw^i^n-ii,  um  zu  erfahren, 
wie  sie  sicii  vereinen  und  vereiul  anweudeu  la^^sen. 


Erster  Abschnitt. 

Prüfung  aller  Mittel  des  Orchesters. 

Im  Orchester  treten  drei  Chöre, 

die  StreichinstrameDtCy 

die  Robrinstruroente» 

die  Blech inslromentOt 
zusammen,  denen  sich  Schiaginstmmente  zugesellen  können.  Wenn 
wir  einstweilen  von  diesen ,  so  wie  von  dem  Chor  der  Venlilin*- 
strumente  absehn,  so  haben  wir  jetzt  über  drei  Massen  zu  ge* 
bieten^  die  sich  in  mannigfachen  Beziehungen  unterscheiden  und  in 
•ndem  wieder  mbtadungsfähig  oder  einander  verwandt  zeigen. 
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Verwiodt  niid  die  Robr-  und  Blecbioitoamenle ,  iomfm  ne 
aJlesaniDt  BlasiosInMienle^  milkiii  tu  SchiUkrifl ,  Rlaogweise ,  Be- 
handlung and  Fähigkeit  einander  mehr  oder  weniger  gleichartig  oder 
ähnlich  sind.   In  diesen  Beziehungen  sind  sie  beide  von  den  Streich- 

iuäU'umeaten  weseollich  uulerücluedcn. 

Auf  der  andern  Seite  lehnen  sich  die  Rohnnsiraroeole  durch 
die  \  üiUiäudigkeit  ihres  Tonsystems  und  die  im  Vergleich  zu  den 
Blechinslrunicnten  freie  und  leichte  Beherrschung  desselben  dea 
ätveicbinstrumeuten  an. 

Gehen  wir  naher  auf  die  einzelnen  Organe  ein,  aus  denen  die 
Chöre  bestehen  und  vergleichen 


i.   die  Tonlage, 

so  finden  wir  fär  die  höbe  Tonlage  in  allen  drei  Chören  folgende 
Stimmen 

Violinen,  Flöten,  Trompeten, 

(Pikkolflöten) 
Oboen, 
Klarinellen, 
für  die  mitllere  Tonlage 

Violinen,  Klarinetten,  Trompeten, 

Bratschen,  (Bassethörner)  Horner, 

(englisches  Horn)  Ah-  und  Tenor- 
Fagotte,  posaune, 

für  die  tiefe  Tonlage, 

Violoncell,  Fagotte,  Hörner, 

Rontrabass,        Kontrafagott        Tenor-  und 

Serpenl  n«  s.  w.  Bassposaune 

Pankeu ; 

oder,  —  wenn  wir  auf  die  normale  Vierslimmigkeil  zurück- 
geben, iür  die  er  sie  Süuime 

Violine  1.  Flöte  1.  Trommele  1. 

(Pikkol  1) 

Oboe  1. 

Klarineiie  1. 

Cur  die  zweite  Stimme 

Violine  Flöte  2.  Trompete  2. 

(Pikkol  2)         Horn  1. 
Oboe  2.  Altposaune. 
Klarinette  2. 
englisch  Horn, 
Bassetborn  U 
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dritte  Stimitte 
Bratsche.  Basietbom  2»      Horn  %. 

Viokmcell.         Pagott  1.  Teoorposaiwe. 
Kr  die  vierte  Stimme 

Violoocell»  Fagott  2.  Horn  2. 

fioDlrabass.         Roatrafagolt.  Basaposaone. 

Pavkee. 

Hin  bemerkt,  dass  in  beiden  Zesammenalellungen  manebes  In- 
strument xwiefach  aofgefOhrt  isl,  z.  B.  di^  Klarinetten  nnd  Trompe- 
ten für  hohe  und  mittlere  Tonlage,  die  Fagotte  und  Homer  für 
mittlere  nnd  tiefe*  Wenn  man  aber  den  ümraiig  und  das  Vermö- 
gen der  eiozetoen  Instrumente  erwägt,  so  wird  man  Dicht  nur  dies 
erklärt  fioden,  sondern  erkennt  auch,  dass  manche  fn<itt'iimente  noch 
ganz  andre  Steilen  einzunehmen  geeignet  sind;  die  ii l.uiiieueii  kön- 
nen möglicherweise  dritte  Stimme,  die  Basseihöi Der  zweite  oder 
selbst  erste  Stimme  sein  und  so  noch  andre  Anderes.  Es  kam  zu- 
nächst nur  darauf  an^  eine  allgemeine  und  ungefähre  Uebersichl  aller 
TunniilLel  zu  erlangen. 

Ziebeo  wir 

2.  das  Ton?ermögen 

io  Betracht,  so  wissen  wir,  dass  die  Streichinstrumente  im 
Allgemeinen  die  reichsten  und  geschicktesten,  nauicntlicb  auch  die 
beweglichsten  sind,  Ihnen  schliesseo  sich  zunächst  die  Rohrin- 
strumente  an  und  unter  diesen  wieder  am  gescliickteslen  für 
schnelle  und  vielseitige  Bewegung  die  Flöten,  Klarinetten  und 
FagoUe.  Von  den  Blechinstrumenten  sind  die  Posaunen  am 
geschicklei^len,  ein  vollständiges  Tonsyslem  herzustellen,  die  Trom- 
peten am  i)e\\  eglicbstcn  aber  tonärmsten,  die  Hörn  er  tonreiciiery 
als  die  Trompeten  und  beweglicher  als  die  Posaunen. 
Vergieicben  wir  sodann 

3.  die  Klangweise 

der  verschiednen  Chöre  nnd  lostramentarten  ,  so  ünden  sich  man- 
nigfache Beziehungen»  die  ans  einem  Chor  in  das  andre  hinüber- 
führen. 

Im  Allgemeinen  kann  man  wolil  die  Instrumente  jedes 
Chors  unter  einander  für  vtrwaiidi  und  verschmelzbar  arh!en; 
also  alle  Blasinstrumente,  —  näher  alle  Rohrinstrumente,  alle  Bleeh* 
Instrumente,  —  alle  Streichinstrumente.  Treten  wir  aber  näher,  so 
Beigen  sieh  doeb  innerhalb  der  Chöre  grosse  Verschiedenheiten  nnd 
wiederum  von  einem  Chor  zum  andern  Besiehongen« 

Am  gleichartigsten  sind  die  Streichinstromente  unter  einander* 
Unter  den  Rohrinstnimenten  treten  die  Oboen  durch  die  ScbSrfe 


t 
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Wtd  SpiMgkttt  ihn»  Kb^^s  von  4m  ibrigeii  RthrintlMiMlflii 
fm  ab.  Ikoßn  uhlhmi  üA  tußMiM  mai  ab  da  fast  gleiclitrli* 
.|ef  Wcfca  nar  4aa  eaglifclie  Bora  ao.  Uoter  den  Blechinstra- 
Monlaa  iiad  et  die  Htfraer,  die  darefa  die  Weiebheit  nod  Kandaag 
ilvea  Klaa^  voa  dea  Trompeten  uad  Potaanea  sieh  weseatlich  und 
•Bverkeaabar  abscheiden.  —  Wieweit  diese  Verschiedeoheiten  sich 
durch  vermittelnde  Instrumente,  durch  VerscbräokuDg  der  abwei- 
cheodeD  Inslrumenle  mit  dcu  übrigen»  durch  äussere  Maassrcgclu 
(z.B.  tlurcii  Piauissiiiiü  der  Püsauuen ,  iu  dem  sie  den  Hörnern 
ähnlicher  wirken)  ausgleichen  oder  verbergen  Jassen,  ist  theils  sehoo 
besprochen,  theils  noch  weiter  zu  erörtern. 

Auf  der  aiidera  Seile  scbliessen  sich  die  Hörner  dem  Klange 
nach  leicht  den  liohrinslrumeiiten  ,  namentlich  den  KiarineMcri,  Fa- 
gotten und  riotfij  iiii.  Lind  wieilerum  lehnen  sich  die  Oboen  be- 
sonders in  den  böberu  und  feinern  Lagen  leicht  an  die  Violinen, 
wahrend  sie  in  der  Härte  der  liefen  Tonlagen  eine  ^^e wisse  Aehn- 
lichkeit  mit  der  Trompete  (nicht  zu  ihrem  Vortheii)  zu  erkenaen 
geben.  Die  Fagotte  wiederuui  nähern  «ich  dem  Klang  der  Violon- 
Celle  nnd  die  rauhern  tiefen  Töne  der  Bratsche  sind  nkki  ohoo 
aiaea  gewissen  Anklang  vom  Wesea  der  Troiapete. 

Aof  diese  Weise  bildea  sich  oua  Reiben  von  InslramenteD, 
die  aoter  einaader  ia  oSberer  Beziehaag  steheo  aad  aias  in  das 
andre  iiberlabren»  oder  eins  das  aadre  aazieben.  Wir  sleHen  fot* 
geade  Reiheo  auf,  — 

Violine  —  Oboe  —  Trampele  —  Bratsche, 

Tioloneell  —  Pagott  —  HorDi 

Oboe      Fagott  —  Rlariaelte  —  Ftdte, 

Fagott  —  Bora  —  RlariBelte  ^  fliite, 

Trompete  —  Posaune  —  Horn  —  Fagott, 

Roatrabass'  —  Bratsche  —  TVompete  —  Poaaane, 
nicht  erschöpfend,  sondern  nur  als  Bebpiel  fBr  mandicrki  andre  zu 
biiiiendc  UeUen  ähnlicher  Bedeutung. 

Dass  an  allen  hier  in  Beziehun^^  gesetzten  Instrumenten  auch 
mehr  oder  wenij;er  slarkc  Versciiiedenheilcü  hervorgehoben  werden 
können,  ist  gewiss.  Die  ganze  Uelrachtungsweise  kann  schon 
darum  nicht  vollkommen  gcnu^thun ,  weil  der  Klang  desselben  In- 
struments in  versehiedneu  Toulagen  (man  denke  nur  an  die  Tiefe 
und  Hübe  der  Oboe)  und  selbst  bei  verseliiednem  Slärkr^rad  (man 
denke  an  das  Piano  und  Forte  der  Hörner  und  Posaunen)  ein  s«br 
venchiedner  seio  kann.  Allein  diese  Abweichungen  und  Nebeoun- 
tenchiede  haben  für  Jetzt  keine  Bedeutung.  Es  kommt  jetzt  nur 
vor  Allem  darauf  an :  steh  einen  grossen  und  freien  Blick  über  das 
geummte  Material  und  seine  Wechselbeziehungen  zu  verschaffen« 
Marx»  KoAp.  L.  IV.  23 
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Wir  lassen  /tierst  das  Orc-hestcr  als  ein  Ganzes,  ein  einif^es  Orgnn 
auf,  unterscheiden  dann  setae  zwei  oder  drei  Massen  und  fassen 
wieder  jede  als  ein  io  sich  gescbiossen  Zusamniengehörigcs  auf. 
Nan  erst  eotdeckei  wir  tbeiU  vertrautere  Beziebun^n ,  tlieils  fei- 
nere Scheidungen  und  bilden  durch  die  verschiednen  Massen  hin- 
durch unsre  Kelten.  Diese  Anschauung-  oder  Aaffaatangs weise, 
die  den  Komponisten  (nicbl  blos  den  Lernendea,  —  ilenn  hier  lernt 
JMienea«!  tos)  iteto  von  Neuem  beschäftigen  miiu»  dringt  so  tcm 
Allgemeinsten  bis  in  das  Besondenle  jedes  einzelnen  Instruments, 
Jäiet  aber  das  BiDBelne  nickt  mehr  vereioEeUi  sondern  stets  in  wi- 
nem  Veriiäitniss  zu  Aodenn  and  dem  Gamn  erseheineo» 
Dmelbe  gilt,  wenn  wir  zaiest 

4.  die  Schallkraft 

der  einzelnen  Inslromente  ermessen ;  auch  diese  ist  in  den  ver- 
schiednen Tonlagen  versehiedeo,  z.  B.  io  der  tiefen  Oktav  der  Flöte 
gering,  io  der  bobeo  Menlender.  Im  Allge  nie  inen  kaoo  man  jedock 
deo  BleebinotromentoD  äberlegoe  Seheilkraft  vor  den  Rohr- 
initromeDtoD,  dea  fiUsern  mehr  toebelleode»  den  Streich* 
iostramenteB  melir  Schlagkraft  heimeiieo«  Unter  den  Bleebiii- 
stnuoenteii  sind  dieHürner,  anter  den  Rohrinstraventeo  Flöten 
nnd  Fagotte  die  mildesten. 

Wir  kommen  znm  Schiaas  aaf  die  einalweilen  bei  Seite  gelas- 
senen Schlag-  und  Ventilinstrnmente  tarSek.  Die  erstem, 
von  denen  wir  nnr  Paaken  and  grosse  Trommel  betrachten, 
sind  bekenotlich  eben  sowohl  des  Piano  als  des  höchsten  Grades 
von  Forte  IMbig,  and  mit  jeder  orchestralen  Zosammenstellang  ver- 
einbar. Im  Piano  oder  Forte  haben  sie  nrsprünglich  nar  Schlag- 
kraft; der  Panken Wirbel  aber  kann  gleich  dem  Tremolo  der  Streich- 
instrnmente  den  Ton  gewissermassen  verlängern,  —  and  iwar  anf 
beliebige  Zeit,  so  lange  der  Spieler  nicht  ermüdet,  —  aad  dabei 
anschwellen  und  abnebmfn  lassen.  Dieses  Vermögen  Ist  es,  das 
die  Vereinigung  der  Paukeu  mit  den  Streichinstrnmenten  and  Bt&* 
sern  begünstigt. 

Von  den  VcnlilinslrumeDten  müssen  wir  schon  Ventillrom- 
petcü  und  Ventil  hü  ruer  als  die  verzognen  Geschwister  (enfans 
gates)  der  natürlichen  Trompeten  zu  diesen  oder  an  deren  Url  stel- 
len, —  wenn  man  sie  einmal  nicht  entbehren  kann.  Das  chro- 
malische  Tenorhorn  würde  sich  zu  dt  ti  Posaunen  gesellen,  die 
stierhafle  Tuba  (Kontrabassluba)  aber  mag,  wenn  man  sie  durch- 
aus haben  will,  den  Bass  des  gesamruten  Bläserchors  vcrslärken. 
Sollten  noch  Kornette  u.  s.  w  zuLrelen,  so  würden  sie  zwischen 
Hornero  und  Rohrinstromenten  ein  Mittelglied  bilden. 
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Zweiter  Absehnitt. 


•  Zu8«iiin«aateU«D§r  des  Ordieatert. 

Wenn  wir  jelzl  wieder  an  die  Zusammenstellung  unsrer  Or- 
gane ijiibu,  sind  wir  vou  der  Einseiligkeit,  dir  uns  lilsher  beherrschle 
iimJ  entweder  nur  auf  Blasinslrumenle  oder  nur  auf  Slreiehinslru- 
mente  anwies,  befreit.  Von  üeidem  ist  hier  uichl  mphr  die  Hede; 
'  denn  wenn  für  einzelne  Aufgaben  blosse  Hannoniemusik  oder  «iiB 
Slreichquarlelt  ausreicia,  so  treten  die  friiheru  Lehrabschnitte  in 
Anwendung.  Ks  ist  also  jetzt  nur  vom  Verein  des  Quartetts  mit 
Blas-  und  Schlaginstrumenten  die  Rede.  Das  Streichquartett  wird 
(S.  252)  als  Kern  des  Orehester  s  in  seiner  Vollständigkeit  (8»  dQi} 
vorausgesetzt.    Folglich  bleibt  [lur  das  die  Frage: 

Welche  Blas-  und  Scbiaginstruioeatd  woUeo  wir  dem  Quar- 
tett zugesellen? 

KU  beantworten.  Wir  wollen  dabei  von  den  VentilinstrumenleQ, 
dem  englischea  Uorn,  den  Ophikleiden,  dem  Balbyphon,  eoglisohea 
Bassborn,  den  ungebräuchlichem  Flöten-  und  KlarinetUrlen  und  den 
Seblaginstrumenien  ausser  Psttkeu  und  grosser  Trommel  einstweilen 
absebn  oud  behatten  uns  nur  vor,  gelegentlich  auf  eins  oder  das 
andre  dieser  Insirumenle  hinzuweisen,  I>iese  Beschränkung  —  die 
noSt  beiläuRg  gesagt,  in  den  Besitzkreis  versetzt,  innerhalb  dessen 
nnsre  Meister  sieb  bewegt  haben  —  droht  auch  für  den  Fall  kei- 
nen Verlust,  dass  man  noch  neue  Inslrooieiite  fär  besondre  Zweeke 
zuziehen  wollte;  denn  die  Grundsätze  würden  ohne  Weiteres  neh 
noch  auf  sie  anwenden  lasseu. 

Bei  der  Zusammenstelloog  seines  Oreheslers  nun  hat  der  Koni* 
ponizi  mehr  als  einen  Gesichtspunkt  zu  fassen. 

1.    Bedürfniss  der  Blasinstrumente. 

Zniuicbst  wiid  im  Allgemeinen  die  Anfhebong  jener  Einseitig«» 
keil  w0nsehenswerlh  sein,  die  in  der  anssebliessiicben  Anwendung 
yon  Slreichinstntmenlen  liegt.  Die  Wirkung  derselben  im  Orche- 
ster ohne  Zutritt  oder  Zwischentrttt  yon  Bläser»  nimmt  leicht  eine 
gewisse  heisse  Dürre  *)  an«  der  Satz  wird  unruhig  (well  das  Streioh* 
inatmnient  die  Bewegung  lieht)  abgebrochen  und  scharf  oder  hei 
zarter  Behandloog  düno,  und  kann  —  wie  auch  der  sonstige  Inhalt 
sei  ^  auf  die  Länge  peinlich  werden«  Wir  werden  also  durch 
einen  kÖnsllerisehen  Grund  auf  dieselbe  Stelle  geführt,  die  uns  oben 
durch  den  Lehrgang  angewiesen  worden:  auf  die  im  Allgemei- 

*)  Dtsfl  ifl  diesen  Diogen  mir  gleichnissweise  gesprocheo  werden  kaan  vnd 

jedes  Gleichoiss  UDzalanglich  und  dem  Mis8verstnn<lniss  aasgpsptzt  bleibt,  weoa 
die  loteUigcoa  dtt  Lesert  aiebt  xs  Wk\h  koamt,  iftt  f«hoa  früher  (S.  4) 

2a* 


Digitized  by 


356 


nen  bestehende  NolbweBiigkeit«  zu  dem  Quartett  BlasiDstrumeote 

zu  gesellen. 

Ein  Ireflenderes  Zeagniss  für  diesen  unsern  ersten  Grundsatz 
lässt  sieb  vielieichl  nichl  finden,  als  bei  dem  allsciligstcn  aller  In- 
strumentisten,  bei  J.  Uaydn,  in  den  Jahreszeiten  die  schwüle  Arie, 
die  den  Druck  der  iMiltaf^sglut  im  Sommer  siugt*).  Haydn  Fühlte  gar 
wohl ,  dass  hier  nur  das  Quartett  wirken ,  das  Organ  für  die  ent- 
athmende  Schwüle  sein  könne;  und  doch  vermochte  sein  musikali- 
sches Wohlgefühl  es  nicht  leicht ,  auf  den  mildernden  Hauch  der 
Bläser  i^anz  zu  verzichten.  Er  mischt  also  eine  Flöte  und  eine 
Oboe  ein.  Allein  beiden  ist  ^eicbsam  nur  ein  tröstendes  Wort 
erlaubt;  hier 
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fehcn  wir  den  Schluss  des  Ritornells  und  den  Anfang  des  Gesangs 
und  nach  dem  ersten  Abschnitte  des  letztern  jenes  einzige  den  Blä- 
sern gestattete  Wort.  Es  kommt  Doch  einmal  (wiedcrboll)  im  Ri- 
torncil  und  zum  letzten  Mal  (ebenfalls  wiederboU)  in  der  Mitte  der 
Arie  beim  Wiederanfang  vor  und  sonst  nirgends.  Ueberall  sonst 
ist  nur  Begleitung  des  Streichorchesters.  Die  Bläser  wären  weg- 
zulassen gewesen f  wenn  das  rein  musikalische  Gefühl  sie  nicht  be- 
gehrt hätte;  sie  konnten  mehr  —  oder  es  konnten  deren  mehrere 
gebraucht  werden,  wenn  nicht  der  Sinn  der  Situation  ausschliesslich 
oder  doch  im  entschiedensten  Uebergewicht  Bogenwirkung  verlangt 
hätte,  —  Wenn  unmittelbar  darauf  ,,der  kühlende  Schirm  des  dun- 
keln Hains*'  willkommen  geheissen  wird,  treten  zu  den  Saiteo  gleich 
Flöte,  Oboeo»  Fagotte,  Homer  io  erfriMbendem  Anhauch  aaf. 

Sobald  nun  der  Zutritt  von  Blisern  festsiebt,  ergiebl  sich  das 
sweile  Bedürfoiss»  das  wir  als 

2.   Gleichgewicht  der  Tonlagen 

bezeichnen  wollen.  Das  Streichquartett  besetzt  für  sich  aüeio  Höhe, 
Mitte  und  Tiefe  des  Tousystems ;  allein  es  wirkt  als  eio  besondrer 
Chor.  Sobald  Bläser  zutreten,  bilden  sie  einen  zweiten  wohl  un- 
terscbeidbareu  Chor ,  für  den  wir  ebenfalls  verhaltnissmässige  Be- 
setzung der  Tonlagen  wünschen  müssen.  In  der  Regel  wird  man 
also  gern  tiefe  und  hohe  Bläser,  mithin  (nach  deren  schon  S.  118^ 
festgesetzten  paarweisen  Stellung)  wenigstens  ein  tiefes  und  ein 
hohes  BlUserpaar  zusammenstellen ,  um  den  Bläserchor  in  sich  sel- 
ber nach  Höhe  uad  Tiefe  ebeosiässig  au«iiihiHeo.  Mao  wird  also  gern 
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Oboen  ood  Fagotte, 

Klariaetten  und  Hönier  oder  Fa^te 
als  Blasercbor  aufstellen,  wenn  nän  sieb  auf  ekiea  klehien  Chor 
tu  bescbränkeB  bat. 

Allerdings  sind  auch  bier  lablreicbe  Aiisnabmen  vorbanden,  dit 
aber,  wenn  sie  gerecbtTertigt  sein  sollen,  in  einer  besondern  Inlen* 
lion  des  Komponisten  ihren  Grund  haben  müssen.  Gleich  der  bei 
No.  441  au^rcführle  Satz  ist  eine  solche  Ausnahme.  Haydn  mussie 
sich  auf  die  en^slc  Zahl  der  Bläser  beschränken,  wenn  er  nicht  die 
Lokalfarbe  für  seine  Silnalion  trüben  odrr  '^^nz  vci ändern  wollte} 
seine  Oboe  lehnt  sich  an  die  Violinen  ia^L  wie  ihres  Gleichen,  die 
Fiöle  ist  fast  das  einzige  Labsal  im  heissen  stillen  Zug  der  Bogen; 
ein  Paar  FagoUe  oder  Hörner,  —  ja  ein  einziges  —  hallen  Schal- 
ten und  Kühlung  gegeben  und  durften  erst  bei  dem  folgenden  Satze 
mitreden.  W  as  übrigens  <liesen  und  andre  AusnahniHtlle  von  der 
musikalischen  Seite  begreillich  und  leichter  erträglich  macht,  liegt 
vor  Augen.  Wenn  nämlich  durch  eifjseitige  Macht  von  lauter  ho- 
hen oder  lauter  liefen  Blasiii'^inimfiilen  ein  LIehergewichl  na<  !i  der 
Hfihe  oder  Tiele  in  der  Anlage  der  Partitur  veranlasst  scheint, 
so  kann  ja  doch  noch  in  der  Ausführnrig  das  Qtiarlclt  so  gepelzt 
werden,  dass  es  die  liefere  Lage  im  Gegensatz  zu  den  hohen  Bla- 
sern hervorhebt,  —  oder  es  können  die  iiolx  ii  hlasinstrumente  sel- 
ber mehr  in  der  Tiefe  and  Mitte  gebraucht  werden.  So  ist  auch 
Uaydn  verfahren. 

Der  Rücksicht  auf  gleichmässige  Besetzung  der  Tonlagen  in«- 
nerhalb  des  Bläsercbors  liegt  schon  der  Gedanke  com  Grunde,  dass 
derselbe  in  sieb  selber  befriedigend  gestallet  sein  müsse.  Wir  wissen 
aber»  dass  im  Karakter  der  Bläser  Fülle  des  KUngs  als  einer  der 
GrundsOge  ber?ortritt  and  fewar  im  Bleeb  noeh  nebr  ab  in  den 
Robrinstramenlen.   Daber  ist  nnn  aneb 

3.  Voilklang 

eines  der  allgemeioen  Bedürfnisse,  deren  sich  der  Komponist  nickt 
ohne  besondern  Grund  eiilschlagen  kann. 

Der  Voilklang  hängt  nalürlich  nicht  blos  von  der  Wahl  der 
Instrumente  ab,  —  Klarinetten  gewähren  ihn  mehr  ai»  Molen  oder 
Oiioer),  Posaunen  mehr  als  Horner, —  sondern  auch  von  der  Masse 
derselben  ;  wenn  zu  den  Oboen  und  FagoUen  noch  Flöten  oder 
Klarinetlen  treten,  oder  beide  zusammen,  so  versteht  sich  von  selbst, 
dass  die  Schallmasse  sich  vergrössert.  Allein  es  tritt  hier  doch 
noch  ein  Drittes  hinzu. 

Fs  ist  nämlich,  von  allen  hesondcm  Intentionen  abgcsehn,  vor- 
tbeiitiaCi  für  den  Wohl-  und  Voilklang,  wenn  Kohr-  und  Blecbia- 
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Slrnnieote  ycrcinigl  werden,  weil  dann  die  Eigenlhümlichkeiten  bei- 
der einaoder  gegenseiligf  ergänzen  utul  Kins  das  Andre  schon  durcli 
den  Gegensatz  berrorbebt.  Daher  würde  die  grosste  Authäufung 
von  Rohrinstrumenten  —  wollte  man  mich  zu  Flöten^  Oboen,  Kla- 
rinellea  und  FagoUen  noch  Alt-  und  üassklarineiteu  und  Bassel* 
böroer  oder  •statt  zweier  Fagotte  drei  oder  vier  obli|;ate  nebmeii-" 
keinen  so  woblgebildelea  ftiangkörper  gebeo»  als  wenn  mtat  z« 
weit  woDiger  lostrumenten,  z.  B.  zu  Klarinetten  nnd  Fagotteo  noch 
Horner  setzt;  selbst  Klariuetten  und  Hörner  allein  (wofern  nur  der 
ToDgehah  der  lelitem  genägt)  gewähren  eine  Fülle  von  WobUanl^ 
die  grossem  Zosamraenstellungen  ohne  Beimischung  von  Bleeb  nicbt 
leielit  eigen  ist«  Und  so  dient  umgekehrt  der  ZolriU  von  Rohrin- 
itrumenteu  —  wären  es  auch  nar  KJarinelten  (oder  Oboen)  und  Fa- 
gotte, oder  selbst  nur  die  letztem  —  einer  fileobmosse»  die  in  sieh 
selber  eUrk  genng  gebiMet  sein  mag  nv  voll  in  klingen»  su  bes- 
serer Abmndung  nnd  zur  Annäherong  an  das  QnartetI  oder  Ver^ 
sehnMbnng  mit  denselben,  lüernaeh  bieten  nns  Znsamnonslellm« 
gen  von 

Klarinetten  (oder  Oboen)  Fagotten  nnd  Hörnern, 

Flöten,  Oboen  (oder  Klarinetten)  Fagotten  nnd  Hörnern, 
aehon  eine  befriedigende  Masse  für  jenen  VoUklan?,  den  wir  als 
ersten  Karakteneg  und  Reiz  aller  Harnonieoittsik —  und  senil 
aneh  des  Bllserchors  im  Orebester  erkennen* 

Soweit  fahrt  nns  das  allgemeine  Bedfirfniss,  dem  Streieherehor 
Bläser  snsttgesellen  nnd  diese  als  eignen  Chor  In  befriedigender 
Weise  anfanstellen*  Alles  Weitere  hängt  nnn  von  der  besondem 
Aufgebe  ab«  die  sieb  dem  Romponislen  In  dem  oder  jenem  Werke 
darbietet.  HierÖber  erschöpfend  in  reden,  würde  ebensowohl  an* 
ansfährbar  als  unnulz  —  oder  vielmehr  benaehlheiligend  sein.  Es 
können  nur  noch  einzelne  Winke  über  hän£g  eintretende  oder  be« 
sonders  iebrreiehe  Verhältnisse  gegeben  werden« 

Wenn  es  dem  Komponisten  auf 

4 

4.  grosse  Kraftentwiekelnng 

ankommt,  so  ist  aUetdings  daa  nächste  Mittel,  das  sieh  ihm  darzn^ 
bieten  seheiat,  eine  vergrösserte  Inslmmentaüon.  Zunlehst  wird  er 
also  zu  seinen  Flöten,  Oboen,  Klarinetten,  Fagotten  nnd  Börnera 
noch  Trompeten  und  Pauken,  —  dann  vieUeiebt  Posaunen,  —  zn 

den  Flöit^i)  vielleicht  Pikkolfldten,  zu  den  normalmässigen  zwei  Hör- 
nern ein  zweites  Uornpaar  oder  ein  drittes  Horn  setzen  und  so 
fort.  Allerdiugs  wird  auf  diesem  Wege  die  Scballmasse  vergrössert. 

Allein  mit  dem  Anwachsen  der  Masse  wird  keineswegs  die 
Kraft  des  Ganzen  jederzeit  gesteigert.  Wir  h.ihen  scUm  früher 
(S.        bemerken  müssen,  dass  Instrumente  von  rundem,  weichem 
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Klfin^r  dif»  Schallkraft  srharfer  and  barter  InstrumeDte  nicht  immer 
erhöbe  Ii ,  sondern  vielmehr  umhüHend  za  schwächen  dröhn,  wenn 
dem  nicht  elwa  durch  besonders  geschickte  Stellung;  vorgebeugt 
wird,  was  nicht  immer  angeht.  Fiölen,  w  v.nn  sie  nicht  In  der  lii^^ch^ 
stea  Tonlage  gehalten  werden^  nehmen  den  Oboen  leicht  ihre  ein* 
dringliche  Scharfe,  Homer  thun  dasselbe  den  Trompelen,  Homer 
■od  Fif^otl«  den  PoMonea«  WoUle  nta  so  Flöten,  Klarineiten, 
Fagotten  und  Hömem  eis  swdtes  Hornpaar  nnd  ßiMCtböraer  setzen 
mit  oder  ohne  Oboen :  so  wärde  dorcb  die  Masse  saoftqueU^iMreii 
gerandtten  ioftvollen  KlangM  dia  Sehinetterkrart  der  Trompeten 
und  Posaunen  gehemmt  oder  gar  gebroehea^  tfköoDte  lo  ein  lelir 
YoUströmender,  ja  erhabner  Vollklang  gewoDoeii  werdei»  niohl  aber 
dsrchdringende  erschütternde  firafi* 

Uod  endlich  würde  dar  anlgag^sgeselste  Uebelatand  ?oii  den 
ainlfetan,  den  wir  zuerst  pwabr  wurdeo.  Zeeial  erkaatteii  Wf 
die  Maagelbafligkeit  in  der  Wirkang  van  Straiebiaslniaienia  ohae 
Bttaer;  jetzt  würde  die  überbäufle  Masse  der  Bllser  den  Sireieb« 
qaarlett  alle  Eaeipe  nad  Scharfe  abstumpfen.  Und  wenn  man  die* 
aen  Naeblbeil  dnrch  ?erdoppeite  Besetsnng  des  Quartette  entginge, 
—  was  daeh  nur  an  den  wenigaten  Orlen  die  Mittel  erlauben ,  — 
aa  wurde  in  der  gebiuAen  Masse  der  Bliser  and  Streiaber  jede  In- 
diiridnalltftt  ibren  Rarakter  einbüsaen,  ein  Klang  würde  den  andern 
verscblingen,  die  Scbaiinaase  ^  daa  Materielle  auf  Kosten  des  6ei-^ 
atigen  ÜberwSlttyend  werden« 

Diese  Ueberlegung  filhrt  ans  anf  einen  Gmndaats,  der  von  den 
Meistern  aleta  festgehalten  worden,  er  heisst 

5.  Mässignng  und  Znrückbaltnng 

in  der  Zasannenstellnng  des  Orcbesters  und  bangt  eng  znsannen 
mit  dem  b(kbsten  Gmndsals»  den  wbr  für  die  Bildung  des  Orebe* 

äiers  überhaupt  ausznspreeben  beben: 

6.  karakteristiscbe  Wabl  der  Instrunente« 

Beide  GmndsStse  treten  uns  überall  entgegen,  wo  es  den  Künstler 
nn  das  wabrbaft  Küoatleriaebe,      nn  Offenbarung  einea  geialigao 

InhalU,  eines  tiefergriflnen  Seelensustandes,  einer  Idee  —  nn  tbnn 

war,  während  alle  zuvor  erwähnten  Rücksichten  bü  «gewiss  sie  ibrtt 
Berechtigung  haben ,  doch  zunächst  nor  dem  Sinnlichen ,  —  den 
sinnlichen  Wohlklang,  der  materiellen  Gewalt  —  oder  dem  abstrakt 
Verständigen  angehörten. 

Den  wahren  Meister  in  der  Inslrumentalioit  iikenui  man  vor 
Allem  tn  der  Zurückhaltung,  die  ihn  von  alleai  Material,  d,is  ni(  lit 
streng  nolhwendig  ist  lur  seine  Idee,  absehen  lässt.  J.  Ilayda 
ninimt  zu  seiner  sprühend  Icbeudigeu  JS-dur-Sympboiiie^  zur  derarli- 
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gen  Mnr-SymphoDie  mir  PlSleo,  Oboen  (keine  Rlarinelten)  and 
Fagotle,  Horner t  Trompeten  und  Paoken.  Mosart  bal  in  seiner 
^noH-Symphonie,  einer  der  geisivollsten  nnd  leidenschaftlichsten, 
die  er  geschrieben ,  nnf  eine  Flöte ,  Oboe»  Fagotte  nnd  «wei  Bör- 
ner^ keine  Klarinetten»  Trompeten  nnd  Paoken. 

Wenn  man  vielleicht  geneigt  sein  sollte,  diese  Zarückhaltuog 
älterer  Meister  theilweis  mit  anf  die  Beschrünktheit  der  damaligen 
Orchester  zn  beziehen :  so  findet  man  doch  denselben  Grundsatz  auch 
beiBeethoren,  der  überall  und  namentlich  in  seinem  Wien  anf 
die  zureichenden  Mittet  der  Ausf&bmng  rechnen  konnte«  In  seiner 
heroischen  Syrophooie,  za  der  ihn  bekanntlieh  die  Heldengestalt  Na- 
poleons begeistert  bat  und  in  der  ibm  Bilder  des  Kriegs  in  ihrer 
kfihnsten,  gewaltsamst  andringenden  Macht  vorschwebten,  hat  er 
keine  Posaunen ,  keine  Pikkolflöten ,  sondern  setzt  den  gewöhn- 
lichen Instrumenten  —  Flölen,  Oboen,  Klarinetten,  Fagotten,  Trom- 
peten und  P.iuken  und  zwei  lluiuern  nur  noch  —  ein  driLles  Horn 
zu.  I:i  üeiner  Pasluralsymphonie  enlbäit  er  sich  m  den  ersten  bei- 
deu  Sätzen  selbst  der  Troin|ieien,  die  erst  im  dritten  —  und  da 
auch  nur  im  Trio  auflrelen.  Frsl  iin  vierten  Satze  (Gewitter, 
Sturm )  kommen  zu  den  Trompeten  noch  Pauken,  eine  Pikkolflöte 
und  Posaunen  —  aber  nur  All-  und  Teoorposaune  hinzu.  Pauken 
und  Pikkolflöle  treten  hier  wieder  ab.  In  der  T'  molI-Syrnplionic 
werden  Posaunen,  PikkolÜöLcn  und  Kontrafagott  ebenlalls  bis  zum 
Finale  gespart.  Selbst  in  dem  mächti«:sten  aller  Orcbesterwerke, 
in  Beethovens  ncuuter  Symphonie  (mit  Chor)  wirkt  das  Kontra- 
fagott erst  im  vierten  Satze  bei  der  Einleitung  in  das  Rezitativ  der 
Bässe  mit;  Pikkolflöte,  grosse  Trommel,  Becken  und  Triangel  treten 
erst  im  AUa  marcia  der  Kantate,  — 

Froh  wie  seine  Sonnen  fliegeo, 
^  Durch  des  Himmelü  prücht'geo  Plao^ 

*   Laufet  Brüder  eare  Bahn. ... . 

und  die  Posaunen  treten  erst  im  Trio  des  Scherzo,  dann  aiiex'  nicht 
eher  wieder,  als  zu  dem  wie  Tempelweihe  gesungneu 

Seid  umschlungen,  Millionen! 

auf*).  Es  bedarf  nur  eines  ßlicks  in  die  Partitur,  um  zu  erkennen, 
dass  selbst  diese  «gewaltigsten  Instrumente  nicht  um  der  Massen 
oder  SchallvcTsUrkung  willen  gcselzt  sind. 

Die  letztern  Beispiele  scheinen  uns  um  desswilien  die  bewei- 
sendslen,  weil  der  Künstler  hier  Mittel  geschont  und  gespart  bat, 
die  er  in  demselben  Werk  an  andern  Orten  jo  Thätigkeit  setzt, 
deren  Vorhandensein  er  also  (odert.  Hier  bat  ihn  also  augenschein- 
lich nicht  etwa  äusserliclx  notb wendige  Sparsamkeit  oder  sonst  ein 


*>  S.  96,  \VS^,  60, 16«  d«r  M  Sfholi  ta  Maies  beravtgegtkoea  PtrlHer. 
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nicht  weseollicher  UnislaQd  bestiniml,  sondern  nur  die  Idee  des 
Werkes  und  jene  kensrhe  Znnickhahuiif(  von  nÜein  nichl  für  den 
Ausdruck  der  Idee  notin;;en  Material,  dem  nicht  verslalti'l  sein  soll, 
das  Geistip^e  "PP'Pf  zu  überwuchern.  So  enlhHlt  sich  auch  Mozart 
in  der  Ouvertüre  zum  Don  Juan  der  Posaunen  (die  er  überhaupt 
nur  in  einer  Ouvertiire,  der  zur  Zaaberflöte«  anwendet)  oligleich  er 
sie  in  der  Oper  selbst  braucht. 

Den  Nachweis  des  Karakteristischeo  ia  der  Wahl  der  Instru- 
mente können  wir  kürzer  fassen.  Sobald  nur  erst  erkannl  iat«  daat 
es  nicht  der  Aufbädfung  von  Instrunienlmassen  bedarf,  dass  sie  viel- 
mehr ihr  Bedenkliches  hat,  wofern  sie  nicht  der  idee  des  Koosi- 
warkes  entsprechend  und  pothweodig  ist:  wird  man  von  selbst  ge- 
neigt sein,  bei  der  ratfasameD  BeschränkuDg  die  der  Idee  des  Werkt 
entspreeheiidstea  lastmaieato  dea  aadera  vorzuzieha.  Hier  köna* 
teo  noD  die  aafraUendsteD  Zöge  ans  nnsero  Meisterwerken  f^^egehen 
werden;  wir  beschrMnkeo  uns  nur  auf  einen  einzigen  Fall,  anf 
Momarts  Requiem«  Mozart  entbSit  sieb  das  ganze  Werk  hiadnrok 
der  Ftölen  •  Oboen  ^  Klarinetten  und  Horner.  Zwei  Baisethorner 
und  zwei  Fagotte  bilden  den  Chor  der  Rohrinstrumente  $  ihre  lie- 
fere Tonbge,  ihr  veraebleierler  Ingnbrer  Klang  geben  die  trübe  Lo- 
kalfarbe für  den  Tranergesang,  der  weder  durch  üppige  KlarinnU 
len»  noch  milde  Flüten  erhellt  oder  durch  die  posiÜTere  Oboe  zo 
fef lerer  Raltnag  im  Klange  gehoben  werden  sollte«  Wo  es  der 
kirchlichen  Feter  oder  sehSrfeier  Eingriffe  des  Palhos  bedarf«  da 
dienen  Trompeten  und  Pauken  und  Posannen,  nngemildert  nnd  nn- 
vermittelt  durch  Hörner;  der  romantische  Waldklang,  die  weltliche 
Schwärmerei  des  Horns  durfte  hier  nicht  vernommen  werden* 


Dritter  Abschnitt» 

Die  eiafaclisten  Stellungen  der  verschicdnen  CbOre  zu 

einander« 

Wir  haben  bereits  das  Streichquartett  als  wichtigslen  Chor  des 
Orchesters  anerkannt,  da  dasselbe  die  ansgedebniesle  Befähigung 
zn  allen  Arten  von  Tonverbindungen  und  Bewegungen  besiUI,  sieb 
mehr  wie  die  andern  Orcbeslercböre  den  mannigfachsten  Stimmun- 
gen nnd  Vorstellungen  des  Komponisten  anzuschmiegen  nnd  als  Or- 
gan herzugeben  vermag  und,  eben  weil  es  keinen  so  gesättigten 
nnd  sittigenden  Klang  hat  .wie  die  Bläser,  länger  die  Theilnabme 
des  Schaffenden  nnd  Hörenden  fesselt.  Daher  sprechen  wir  es  als 
ersten  Grundsalz  für  die  Behandlung  des  Orchesters  aus, 

das  Streichquartett  als  Kern  des  Orchesters 
anzusehn,  miihm  vom  ihm  aus  den  Salz  aufzuerbauen,  —  das  ^üdir- 
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teil  als  Htuplehor  im  Sinne  zo  haben  und  die  übrigen  Cbdre  erst 
in  Beziebnog  zn  ihm  binzazefSbren, 

In  der  Tbal  ist  dieser  Grundsatz  so  tief  begründet,  dass  ibm 
geradezu  alle  Partitnren  der  Meister  eder  iberbaapt  der  ii|;end  ori» 
eniirten  Musiker  zur  Bestitigung  dienen«  Nur  Wullen  wir  un<  rw 
zweierlei  Missveretändniss  dabei  verwabren* 

Znerst  wolle  man  auch  bier  eingedenk  bleiben,  data  ein  Knnal» 
werk  nicht  stuekweis  zusammengetragen  wird,  sondern  gleich  jedem 
lebendigen  Organismus  als  ein  einbeilsvolles  Ganze  entsteht*  So 
wenig  der  Komponist  zuerst  die  Melodie  und  hinterdrein  (Tb.  II. 
S*  15)  die  Harmonie  und  Begteitongsform  erfindet ,  so  wenig  kann 
dsTon  die  Rede  sein ,  dass  er  zuerst  sein  Quartett  komponire  und 
dann  die  Bttser  zusetze.  Ibm  stehen  alle  Chüre  und  aMe  Organe 
Tot  dem  innem  Auge  und  jedes  spricht  sn  ibm,  wird  von  ihm  nuf* 
gerufen  nach  dem  ibm  eigentbtfmitchen  Wesen.  Aber  eben  in  die* 
ter  Stellung,  wo  er  von  jedem  Organ  vernimmt,  was  es  als  seia 
Wesen  auszusagen  bat  und  wo  er  jedes  naeh  seiner  Weise  in  den 
Ideenkreis  des  Werkes  einführt,  eben  da  muss  ihm  die  umfassen- 
dere uad  vorwalteudc  Bedeutung  des  Quartetts  als  eine  längst  ver- 
traule  stets  vor  Augen  sein. 

Sodann  isl  der  obige  Grundsalz  so  wenig  wie  irgend  ein  Hunsl- 
gcselz  (Th.  I.  S.  15)  eine  Fessel.  Aus  der  vorwaltenden  Wich- 
tigkeit des  Quarlells  folgt  keineswegs,  dass  es  überall  drr  vorwal- 
tende Cbor  sei,  es  kann  sogar  eine  Zeillang  ganz  ausser  Thätigkeit 
treten,  es  können  in  grössern  Werken  ganze  Salze,  z.  ß.  in  Opern 
Märschen  oder  andre  Gelegcnheitsmusiken  (Serenalen  u.  s.  w.)  oder 
solche,  die  sich  nach  Situation  und  Slimoiung  dazu  eignen,  blus  dem 
Bliiserchor  überlassen  werden.  Auch  in  reinen  Instrumentalwerkea 
kann  das  Quartett  eine  Zeillang  pausiren ,  z.  B.  in  dem  No.  203 
an<;erührlen  Salz  aus  dem  Finale  von  Beethovens  heroischer  Sym- 
phonie. Allein  schon  die  Sellenheil  und  räumliche  Beschränktheit 
solcher  Sätze  weiset  dann  doch  wieder  auf  den  Grundsalz  zurück, 
man  wird  stets  erkennen,  dass  der  Komponist  nur  so  lange,  als 
Idee  oder  Stimmung  es  durchaus  foderte,  auf  du  Quartett  hat  ver» 
ziehten  wollen. 

Dies  spricht  sich  besonders  auch  darin  aus»  dass  selbst  an  sol- 
chen Stelicttt  die  wesentlich  dem  Bläserchor  angeboren ,  doch  das 
Quartett  wenigstens  nebenbei  sieb  in  Erinnerung  bringt.  Wir  kön« 
Den  dies  zuerst  an  Beethovens  Ouvertüre  zu  König  Stephan  be* 
obachten.    Der  Hauptsatz  *) 


-b— «in«— «— F- ^ -P-«— • 


*)  8.        7  dar  bsi  Haslioser  is  Wiaa  craehieBeatB  Partitar. 
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gehört  g^anz  den  Bläsern  (Flöten,  Oboen,  Klarinelten ,  FagoUen, 
Es-  und  C-Höroern)  an ;  aber  das  Quartett  muss  wenigstens  im  ersten 
und  drillen  Takte  den  Akkord  mit  angeben,  lind  wenn  sich  nach 
dem  Thema  eine  Art  von  zweitem  Tbeil  anspinnt,  —  nämlich  dieser 

-d  ^ZT^d.  ^~^d[  ^ZT-cL  '^Zj^^ZT' 


443 


8 

Satz  von  den  j^j-Hörnern  unter  aushaltenden  Oboen  und  Fagotten 
vorgetragen ,  dann  von  Hörnern  und  Fagotten  (in  tieferer  Oktave) 
bei  aushaltenden  Oboen  wiederholt  wird :  so  kann  das  Quartett  nicht 
mehr  zurückgehalten  werden  bis  zum  Hauptmoment  seiner  nächsten 
Wirksamkeit,  bis  zur  Wiederholung  des  Themas ,  sondern  es  wirft 
sich  schon  in  die  nächste  Wiederholung  des  überleitenden  Satzes, 

444^  Corni  in  £«.  i».  .  i  i        >.   .«  .        .         •     .  .^..n, 
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steigert  ihn  und  fuhrt  so  schwungvoller  in  das  Tutti  des  Themas, 
als  den  Bläsern  für  sich  allein  möglich  gcweaeo  wäre.  Hier  war 
es  vorzugsweise  die  Bewegungsfahigkeity  —  die  innre  Beweglich- 
keit und  Unruhe,  die  das  Quarleit  in  den  Moment  der  Bewegnn|r 
hineinzog. 

Dasselbe  in  noch  freierer  und  darum  karakterislischerer  Weise 
können  wir  an  dem  Eintritt  des  ersten  Allcgros  in  Beethovens 
^dur-Symphooie  heohachteo»  Auch  hier  gehört  das  Thema  in  sei* 
nein  ersten  Auftreten*)  wesentlich —  und  sogar  mit  der  Einleitung 
dazu  dem  ßläserchor.  Allein  das  Quartett  kann,  wie  nan  in  der 
Beilage  VIII  sieht,  sich  gleichsam  nicht  zurückhalten ;  es  pocht  an, 
ee  bestärkt  den  Schluss  (Takt  11)  es  drängt  sich  erweiternd  in  den 
zweiten  Theil,  der  sich  eigentlich  so  biMen  wollte,  wie  hier 


u     i  S        (Biaiclifaliiuig*)  4 


die  erste  Zeile  angicbt,  wird  dann  im  Uebergang  zum  Thema  Haupt- 
cfaor  nnd  trägt  in  dieser  Stellung  das  Thema  im  Tulti  des  gaozeu 
Orchesters  vor.  Beide  Sätze  Beelhovens  —  und  besonders  der  letzlere 
—  beruhen  auf  einer  durchdringenden  Anschauung  vom  Wesen  des 
Quartetts  und  geben  in  der  Tbat  treffenderes  Zeugniss  von  demselben, 
als  solche  Sätze,  we  das  Quartelt  schon  als  Hauptcbor  aufgeführt  ist. 

Von  hieraus  nun  bestimmt  sich  die  Stellung  des  Bläser* 
chors  als  eine  vierfache.  Zwei  dieser  Stellungen,  die  einfachsten» 
bringen  wir  zuerst  nur  Sprache. 

A.    Die  Bläser  als  Hauptchor. 

Die  Blasinstrumente  treten  als  Hauptchor  auf,  wenn  das  Streich- 
quartett (wie  in  No.  203  oder  der  Beilage  V)  entweder  gar  nicht 
mitwirkt,  oder  doch  nur  eine  untergeordnete  Aufgabe  (wie  in  No, 
444  und  der  Beilage  VIII)  übernimmt.  Dies  ist  die  ausnahms- 
weise Stellung,  die  wir  schon  oben  erwogen  haben. 

B.    Die  Bläser  als  Verstärkung  des  Quartetts, 

Diese  Verwendung  tritt  ein,  wenn  der  Hoiuponist  keinen  wei- 
tem lubalt  zu  verlaulbaren  hat,  als  der  in  den  Stimmen  des  Quar- 
tetts gegeben  ist,  wohl  aher  das  hier  Gegebne  zu  verstärken  oder 
mit  einea  gesälligtern  oder  eigenlbfinlich  gefärbten  Kkng  zu  ki^ 
rakteritiren  Vennlassnng  findet. 

*)  S.  i;^  dor  neaeo  lia»iiflgersclien  ParUtar-Auacahe. 
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1.    Erste  Weise  der  Verslärkong. 

Wenn  das  ganze  Quartelt  —  also  der  gesamrate  Stimmenin- 
ball  der  Kompositioa  von  den  Bläsern  versUrkl  werden  soll,  so 
wird  gewöhnlich 

der  ersten  Violine  die  erste  Oboe  und  Klarinette, 
der  zweiten  Violine  die  zweite  Oboe  und  Klarinette» 
der  Bratsche  das  erste  Fagott, 

dem  Bass  das  zweite  Fagott  und  Kontraragott  oder  Serpent 
zuertheilt.  Die  Flöten  gehen  entweder  im  Einklang  oder  in  der 
höhern  Oktave  mit  den  Oboen  und  Klarinetten ;  das  Krstere,  wenn 
die  Lage  in  der  böbem  Oktav  alfzuhoch  fuhren  würde ,  oder  wenn 
oinn  die  Oberstimmen  nicht  za  stark  werden  lassen  will.  Alleiii 
diese  Verstärkung  würde  noch  mancherlei  andern  Rüeksicbten  auf 
4ie  Fihigkeii  and  CigeDthümlichkeii  der  Instrumente  nnterworfea 
•ein.  Sollte  z.  B.  der  in  No.  432  und  433  angeföhrte  Fugensatz 
von  üindel  (wir  fassen  die  erste  Tntti*Sielle ,  die  von  No.  43t 
iberfiibrt)  dnreb  Bläser  —  nnd  zwar  dareh  Ptöteo,  Oboen,  ^-Kl*- 
rinotteo»  Fagotte  ond  KoDtrafagolt  yerstärkt  werden*):  so  konnte 
sieb  der  Satz  in  dieser  Weise  — 


*  Wir  wärdeo  übhgeof  den  ZatriU  der  Bläser  nach  dem  Sioo  dei  Satzeg 
dnrekaas  nmetivlK  «ad  ■•sltheilbrio§end  fiodta;  Mtiart-  bat  sehr 
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gestalten.  Wir  haben  uus  hier  so  einfach  wie  möofüeh  an  die  obige 
Formel  der  Verdopplung  hallen  wollen,  doch  aber  minnigfach  ab- 
weichen müssen.  Zunächst  konnte  Takt  2  und  3  das  erste  Fagott 
niclil  mil  der  Bratsche  gehn;  wjr  h;iben  den  Oktavcnspning  aufge- 
geben und  das  Fagott  mit  der  zweiten  Ixlarinetle  an  der  zweiten 
Geige,  die  zweite  Flüte  und  üboe  aber  an  der  Bratsche  aoscblies- 
sen  lassen.  Sodaoo  haben  die  ^  iilarinetten  zu  Anfang;  pausirea 
müssen,  um  nicht  zu  hoch  für  ihre  Tonlage  —  oder  eine  Oktave 
unter  den  Hauptstimmen  einznsrlzen.  Ferner  haben  die  ersten  Blä- 
ser Takt  2  stall  des  unruhigea  Oklavcnsprungs  in  der  ersten  Geige 
einen  Haltelon;  endlich  durfte  die  Stimrokreuzong  Takt  4,  die  in 
den  Geigeo  leicht  vor  sich  geht,  von  den  Üboea  und  Klarioeitea 
nicht  fögUch  belastet  aod  verschärft  werdea. 

Schon  innerhalb  dieser  Anhge  sind  mannigfache  Umgestaltun- 
gen möglich*  Bs  hann  dnreh  stMrkere  und  schwächere  Besetzung 
der  mSser  in  das  Ganze  mehr  Abwechseluog  gebracht  und  fUr  ein* 
zelne  Stellen  eine  zweckmässigure  BehandluDg  gewonnen  werden. 
So  dürfte  zu  Anfang  (in  No.  432)  die  Häufung  von  Flöten  und 
Obücii  allzuschwer  auf  den  Stimnigang  drücken,  man  könnte  sich 
auf  Flöten  oder  Oboen  beschränken,  oder  der  ersten  (jeige  die 
erste  Fiöle,  der  zweiten  Geige  die  (ersie)  üboe  zurü;j;en,  bisTakl2 
in  No.  44G  das  Tutli  einträte.  Man  könnte  im  weitem  Forlgange 
(No.  433)  im  ersten  Abschnille  nur  Klarinetten  und  Fagotte,  im 
zweiten  nur  Oboen  und  Klarinetten  setzen  —  und  dergleichen  mehr. 
Hatte  man  ßassethörner  —  und  was  dann  gewiss  nötliig  wäre  — 
Kontrafagott  oder  Serpenl  zur  Verstärkung  des  Basses,  so  würden 
die  Basselhörner  bald  zweite  Klarinette  und  erstes  Fagott,  bald  nur 
das  erste  Fagott,  bald  beide  Fagotte  verstärken,  je  nachdem  die 
Stimmlao^e  es  zuliesse  und  der  tl>atz  hier  oder  da  Stärkere  Bese^uu^ 
wünschciuwerUi  machte. 

2.   Zweite  Weise  der  VerstHrkung. 

Die  obige  Satzweise  hat  nur  den  Zweck  der  SlimmTerstftr. 
knng,  ohne  auf  die  Bigenthumlichkeit  der  verstärkenden  Inslramente 


richtig  crkauot,  dass  die  Bewegliciikeit  uod  uorabige  Fübrung  der  Slreicbinstro- 
MMle  dareh  Bläser  nur  belistift  and  vergrSbert  werde»  wBrde,  4»u  nth  die 
Bläser  gar  keine  Gelegeabeit  saai  erfelgreieben  BiefMlfea  habee  wirden.  Wem 
aber  deeb  Bläser  zutretea  aelttes«  se  «rirdea  sie  wtnigßitn»  eicht  durchweg  aar 
b1o9S«n  Stimmv»?rdnppluog ,  sondern  In  andern  später  tu  besprechenden  Formen 
za  verwendca  sein.  Bt  wer  aber  hier  blo«  um  eia  aabelicfeiides  Beispiel  zn 
tbaa. 
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nebr  als  die  nötbigste  Rücksicht  zu  nehmen.  Indem  jedes  Instru« 
menteopaar  sich  auf  zwei  Slimmeo  vertbeitt  und  verschicdue  Instru- 
inenle  —  z.  ß.  Oboen  und  Klarinetten  — in  Einklang  trelen,  macht 
sich  der  besondre  Klan*^  und  Karnkicr  derselben  nichl  weiter  gel- 
tend. Diese  Form  ist  gut,  wenn  das  Oichester  ali  eine  einige 
Masse  wirken  soili 

Anders  muM  verfabren  werden,  wenn  es  darauf  ankomml,  dicf 
Slinmen  zu  indtvidnalisiren »  jeder  einen  möglichst  eigentbfimliehen 
Kla^gkarakter  sn  geben,  oder  nnigekebrl  den  Karafcter  der  Instnu 
mente  in  den  Slimmen  selbst  geltend  nu  naeben.  Beide  Zwecke 
<sie  sind  im  Grunde  nur  einer«  von  zwei  Seiten  angesebn)  fodern» 
dass  jeder  Stimme  besondre  Instrumente  zuerlbeill  werden»  dass 
man  z.  B. 

der  ersten  Violine  eine  oder  beide  Flöten, 
der  zweiten  Violine  eine  oder  beide  Oboen, 
der  Bratsche  die  KlarinelteUf 
dem  Bass  die  Fagotte 

zarügt,  oder  weiligiCetts  soviel  wie  der  Inhalt  des  Salles  znUssl, 
4^  Lutmmentartes  geschieden  halle*  Ein  gelegnes  Beispiel  bietet 
uns  BeethoTcns  Pestouvertire  in  Giur*).  DasAUifro 
freier  Fugenform  diese  beiden  Sobjekte 
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durch,  die  zuerst  von  erster  und  zweiter  Geige,  dann  (in  der  Um* 
kehmng)  von  Violoncell  (1)  und  Bratsche,  dann  von  Bass  (Violon* 
eell  nnd  Kontrabass)  und  erster  Geige  (II)  dann  von  erster  Geige 
(I)  nnd  Bass  genommen  werden;  die  Zwischensätze  und  die  Stim- 
men des  Gegensatzes  lassen  wir  für  jetzt  bei  Seite.  Bis  hierher 
stellen  sieb  nun  die  Stimmen  in  der  Partitur  in  folgender  Beset- 
nang  dir: 

I.  Violine  1,  Plolen,  Oboen, 

II.  Violine  2,  Klarinetten,  — 
1.  Violoncell,  Fagotte, 

II«, Bratsche,  Klarinetten  und  Homer,  nämlich  so: 


*)  Dp.  t^*  S.  17^:^2  der  bei  Scbolt  ia  Mainz  lieiaasgej;ebiieQ  Fariilur. 
Die  Omvcftar«  iit  aar  SrSSiBaDg  doa  Petther  Tkeaters  geschriebeo. 
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44^;  C-KlarinellMU 


1.  Violooeell  und  RontrabasSy 

IL  trakt  Violine»  Flöten  and  Oboen»  — 

I.  erite  Violine« 

II.  Bafs  ond  Fagotte. 

Man  sieht  bei  jeder  Anfstellung  die  Subjekte  durch  verschie- 
denartige Besetzung  unter  einander  in  Gegensatz  gebracht. 

Bei  dieser  Behandlung  wie  bei  der  zuerst  gezeigten  finden  sich 
mancherlei  Anlässe  zu  Abweichungen  im  Einzelnen.  Bisweilen  will 
man  eine  Stimme  verstärken ,  aber  nicht  drückend  werden  lassen. 
So  wird  in  der  letzten  obenerwähnten  Aufstellung  der  Subjekte  die 
erste  Violine  in  der  That  von  den  Flöten  unterstützt.  Aber  die 
ohnehin  bochliegende  und  darum  scharf  eingreifende  Stimme  soll 
nicht  zu  stark  werden  $  daher  gehn  die  Flöten,  wie  man  hier  sieht, 


nnr  avf  die  barmonische  Unterstützung  ein,  ohne  die  Geigen  in 
ihrem  leichten  Ging  sn  bellbtigen.  Gleich  dtranl*)  werden  beide 
Subjekte  noch  einmal  stark  dargestellt;  das  zweite  wird  von  Brat- 
sche nnd  Bass,  das  erste  von  Flöten»  Oboen»  Klarinetten,  Fagotten 
und  der  ersten  Geige  dargestellt.  Allein  die  letztere  6ndet  ihr 
Thema  von  acht  Blasinstrumenten  so  stark  besetzt,  dass  sie  sich 
ihrer  beweglichen  Natur  überlassen  und  das  Thema  figurireu  darf. 


*)  S.  23  der  Partitar. 
Man,  Ronp.  L.  IV.  24 
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flamoDiaeb  nnleratütsend  scliliessl  fieh  Dan  loeh  noch  die  zweite 
Geige  (imd  Anfangs  die  enle  Trampele  mil  vier  Hörnern)  an;  die 
für  nnsre  Belmclitang  wichügen  Stimmen  stellen  sich  se  — 


ISO  Fl.  Ob.  Kl«r.  Fag. 


dar,  —  wiederum  vom  (Jcf^ensatz  aho^psehn.  —  In  weh  her  Welse 
lieelbüveri  die  Slinimcn  lerner  verlheili,  kann  liier  iihcr«;angen  wer- 
den; soviel  ist  klar,  dass  die  VerlheiKnifi^  auf  viciiaclic  Weise  ,  — 
dass  die  Besetzung  der  Slimmen  starker  oder  scb\\  ä(  )icr  ,  im  Ein- 
klang oder  in  Oktaven,  mil  gcuau  übereinstimmenden  Stimmen  oder 
mit  abweichender  Figurirung  einer  und  der  andern ,  in  gleichmiis$i> 
ger  Scballkrafl  aller  oder  mit  vorzugswriscr  Verslärkuiig  einer  oder 
einiger  Stimmen  geschehen  kann.  Welche  Weise  in  jedem  einzel- 
nen Falle  vorzuziehen  sei,  kann  nur  nach  dem  Sinn  der  Komposi- 
tion und  nach  der  Bedeutung  der  fraglichen  Stelle  entschieden  wer- 
den. Im  Allgemeinen  lässt  sich  nur  soviel  sagen,  dnss  eine  gleich- 
mässige  Verstärkung:  aller  Stimmen  zu  dem  Gleichgewicht  der  Har- 
monie oder  des  Stimmgewebes  beitrigt;  eine  zu  schwach,  —  das 
heisst  von  zn  wenigen  oder  zu  wenig  starkschallenden  Inslmmen- 
len  besetzte  Stimme  wird  leicht  von  den  stärker  besetzten  über- 
schrieen und  unwirksam.  Auch  die  Zahl  und  Schallstärke  der  In- 
strumente im  Allgemeinen  leistet  noch  nicht  Gewahr  für  ihre  Wir- 
kung am  gegebnen  Orte$  es  Tragt  sich,  oh  die  Instrumente  auch  in 
schallstarken  Tonlagen  gebraucht  sind.  Der  Verein  von  Ftöten  in 
der  tiefen  und  Klarinetten  in  der  mittlem  OkUve  mit  der  firatsebe, 
—  wenn  z.  B.  Beelhoven  seine  Subjekte  so  — 
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Bratsche.         ^  — ^  >^  * 

tf      ir        ^  V 

halle  einführen  wollen,  —  würde  ungeachtet  der  Zahl  von  yier 
Bläsern  nur  eine  schwache  Stimme  gegen  beide  vereinigte  Geiges 
oder  eine  Geige  und  eine  Oboe  abgeben,  gegen  beide  Geigen  und 
Oboea  aber  gar  nicht  aufkommen;  —  gpgen  ihren  weichen  Klang 
wurden  überdem  die  scharfen  Striche  der  Bratsche  einen  wigänsli- 
gen  Abstand  bilden. 

Wir  befinden  uns  noch  bei  den  einfachsten  Formen,  in  denen 
Bläser  und  Streichinslrumente  zusammeDtreteD ,  die  Vereinigung 
beider  Cböre  bat  zunächst  eine  blosse  quantitative  Verstärkung  der 
Slininien  zum  Zweck.  Und  doch  macht  sieh  schon,  gleichsam  ohne 
ansre  Absicht,  das  Wesen  der  einzelnen  Organe  geltend.  Bald 
müssen  wir  von  der  nackten  Verdopplung  der  Stimmen  abgehn,  weil 
einige  Instrumente  nicht  fähig  sind,  den  Toninhalt  der  Stimme  voll- 
standig  wiederzugeben.  Bald  bringen  wir  einige  Instrumente  in 
höhere  oder  tiefere  Oktaven,  weil  sie  nur  in  diesen  mit  voller  Kraft 
wirken  können;  bald  endlich  geben  wir  einzelnen  Instrumenten  die 
ihnen  obliegende  Stimme  in  irgend  einer  einfachem  oder  figorirtern 
GesliU,  wie  es  nos  ihrer  Bigenthümlichkeit  oder  dem  Sinn  des 
Gänsen  lotrigtteh  scheint. 

Hier  mteht  sieh  hesonders  der  Unterschied  der  Blas*  nnd  Streich- 
isslmmente  geltend,  den  wir  bereits  bei  der  Rankterisimng  der 
letttern  (S.  251)  in  das  Auge  gefasst  haben.  Das  Blasinstrument 
kann  an  der  Bewegliebkeit  des  Streichinstromenls  nicht  vollständig 
und  mit  gleichem  Erfolg  Theil  nehmen;  and  dieses  wiederum  mnss 
dnreh  Beweglichkeii,  durch  Tonwiederholung  oder  Tonhiufung  er« 
setten»  was  ihm  im  Vergleich  mit  den  Blasinstromenten  an  Klan^- 
falle  and  Sehalidaaer  abgeht.  Daher  mffssea  Melodien,  die  von 
Streich-  und  Blasinstrumenten  mit  Sbereinkommender  Wirkung  vor- 
getragen werden  sollen,  vielfältig  umgewandelt  werden.  Hätleu  wir 
z.  B.  die  Oberstimme  dieses  Sätzcbcns  ^ 

24- 


Digitized  by  Google 


Hiaolnto. 


453 


zu  instrumentircD,  so  könnten  die  Bläser  sie  unverändert  vortragen ; 
die  Geigen  könnten  dies  ebenfalls,  würden  aber,  wenn  der  Satz  be- 
weglicher^ unruhiger,  flatternder  o.  s.  w.  werden  soUle,  zweck- 
mässiger zu  irgend  eiuer  Figuralioo,  z,  B.  sa  einer  von  diesen 


f-t-^.h-l  >   ■  IL    f-^    ■     — r- 


1 — 

t  0 

greifen.  Sellist  solche  Fignrationen ,  die  durch  Vorhtlte,  Voritf- 
nahnen,  HulfstSne  von  den  sam  Grunde  liegenden  HarmonietSnen 
ahweichen,  i.  B. 


können  unbedenklich  mit  den  zum  Grunde  liegenden  rein  akkord- 
mässigen  Gingen  der  Bliser  Bin  Einklang  oder  in  Oktaven  susani* 
mentrelen,  s.  B. 


ISft 
Bläser. 

VioliBO. 


^ — *■■>-- 1  MMtei  1 — V-P- 


ohne  dass  daraus  eine  Sl6rung  der  Stimmgänge  oder  ein  cmpBnd- 
lieber  Widerspruch  zwischen  den  abweichenden  Organen  entslnnde; 
man  empfindet,  dass  jedes  Organ  in  der  ihm  eigcnthämlicben  Weise 
denselben  Gedanken  vorstellt  und  vernimml  dnnsb  alle  von  No.  453 
bis  465  aufgeführte  Fignrirungeo  hindurch  im  Wesentlichen  nnr  die 
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in  No.  452  gegebnen  Sätze.  —  Es  versieht  sich  übri^^ens  von 
selbst,  dass  die  liei::pielc  von  iVo.  453  nichl  molivirle  KuiupoaiUou, 
soüilera  Aui^amiuluag  aueiuauiiergereihler  Motive  sind. 


Vierter  Absehnitt. 
Die  eigenthflniUcheni  StellaDgen  der  Orchesterehffre 

Im  TorigVB  Abachiiitte  wurden  BiSser  «od  Streichquartett  eou 
weder  alt  nicht  gleichzeitig  wirkende  cder  als  in  einander  aufge- 
bende Chäre  auf^efasst;  beide  dienten  im  Jetztern  Falle  nur  zu 
stärkerer  Besetzung  der  Stimmen.    Bierbd  wurde  Jedcch  sohon 

zweierlei  bemerkbar.  . 

Zniüichst  mussten  Bläser  und  Streicher  aus  mancherlei  Grün- 
den dieselbe  Stimme»  die  sie  gemeinscbaflllicb  vorzutragen  hatten« 
in  einzelnen  Punkten  abändern.  Hierüber  ist  du  Mdtbige  sohen 
erwähnt  worden. 

Sodann  ▼ermisson  wir  in  der  Reihe  der  mit  den  Quartettsltai- 
men  sieh  vereinigenden  Bläser  mehrere  wicht^  SlimoMn.  Die 
HcSrner „haben  einmal  gelcgenlUch  (No.  448)  mitgeben  können;  aber 
Ton  ihnen  und  den  Tiompeten  ist  our  gleichsam  zufällig  Gebrauch 
zu  machen  gewesen^  die  Posannen  und  Pauken  sind  gar  nicht  zur 
Anwendutig  gekommen.  Der  naheliegende  Grund  ist»  dass  Trom- 
peten, Pauken  und  Homer  an  den  meisten  Tonfolgen  nicht  tbeÜ- 
nehmen  kSnnen»  die  Posaunen  aber  zu  schwer  beweglich  und  zu 
schallmäcbtig  sind ,  als  dass  man  sie  so  leicht  zur  blossen  Sttmm- 
verstäriLung  verwenden  durfte.  Nur  in  den  einfachsten  und  zugleich 
für  grosse  Kraftentwicklung  bestimmten  Sätzen,  z.  B.  bei  dem  feu- 
rigen Einsatz  der  Ouvertüre  zu  SpoDtini^s  Olympia, 


*)  Biers«  dar  Aohaag  F. 
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^  V.  1  fr  jr\  ff  1^  v^v^^ 
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dar.    ,     I      Um^  e.  Obol. 


1 
3 


3 
4 


•  •  .  •  • 


Corni  in  D.  ^  ,  f"^       ^'"^  '"i^   *|        *|  .  .  .    *i  ^ 


te^olnbairlD  ,  ' 
.  I —  < —  —  - 1-  - 


F«g.  3.  /-vr<^pj?*r 


 J  !-t    i'^-'^  — »-t»  #r—  ^ 


Tromhonl'     ff  ff 

^iir—-rffrz 


'1  inniaii  1 


(Viola.  2.)  I 

Violoucelle. 


oder  bei  den  Trioinphrar,  mit  dem  des  Pioale  voo  Beethoveoe 
CbeU-Sympbonie  aafiriu,  ist  die  Vereinigung  aller  Clidre  m  den- 
selben Stinrngängen  ausfiibrbnr;  und  lelbit  dann  wird  nan  noch 
anf  die  Schwere  der  Poiaonen  nnd  andern  Bleehinilmmente  Rfiek- 
aiehl  in  nehaien  haben.  Spontini  veretofaeht  im  dritten  Takle  daa 
Blech.   Beethoven  führt  von  Takt  4*)  sein  Quartett  so  weiter, 


:0: 


m 


nnd  lässt  zu  Anfang  alle  Rohrinstrumenlc,  Trompeten,  Horner  und 
Pauken  mit  dem  Streichquartett,  dann  von  Takt  3  an  wenigstens 
Flöten,  Pikkolo  und  Oboen  mit  der  ersten  Geige,  die  Fagotte  (na- 
türlich in  gehaltuen  Noten)  mit  den  Bratschen  gehu ;  aber  die  Po- 
saunen haben  durchaus,  die  übrigen  Blechinstrumente  spater  einea 
eiuracbero  Gaog,  selbst  die  Klarinelteoj  —  wir  gebeo  hier  — 
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Troinpetcu  und  Ilornor. 


C-KUriaetten. 
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rusauucn. 


l  .J  I  7- 


alle  abweicheodeu  Instruaienle 
llaupttöoe. 


erbalten  von  der  Melodie  nur  die 


0  S.  120  dei  Parütar. 
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So  wQrdton  wir  alio  von  «Uoi  Seiloa  donof  luogowioseB,  4i« 
Bllaer  in  oin  ihoea  oigtotbooilioberes  VerliilliiiM ,  ob  die  beiien 
im  Torigea  Abicbnitt  botiicbteteo  zon  Quartett  sn  Kriogeo.  Dmb 
nitbile  ist 

G.   die  Blaser  als  Masse  veremigi 

'  gogen  das  Quartett  ao  itellen.  Den  StreichiaslrooieBt  igt  die  Be- 
wegung, —  also  die  Melodie  das  gfiostigste  Elements  das  Blasio- 
strameat  igt  ihm  hierin  niebt  gleich,  in  RIsng  nnd  Seballkraft  über- 
legen. Eben  so  ist  die  Inlonatiott  der  flarmonie  vom  Btüserehor 
dessen  eigentbOmliebsle  Wirkungsweise  (S.  216)  und  der  gleiefaen 
Wirksamkeit  des  Quartetts  in  jeder  Hinsiebt  überlegen;  die  Har- 
monie erlSat  im  Bläserebor  vor  allem  ruhiger,  hat  eine  festere  Ver- 
sebmelsong  der  Stimmen ,  bat  weitere  Sttmmfulle  (acht  normale 
Robriastramente,  vier,  sechs  oder  neun  normale  Blechinstrumente) 
mehr  Sättigung  and  Reiz  des  materiellen  Klanges,  die  grösste  Ue- 
berlegenbeit  im  Ausbalten,  und  alles  dies  sowohl  im  Piano  als  im 
Forte.  Es  war  dies  einer  der  Gründe,  der  uns  das  Bedürfniss  der 
Blasinstrumente  für  dm  Voll  klang  des  Orchesters  gezeigt  lial.  Nun 
aber  steilen  wir  den  Bläserclior  auch  so  auf,  wie  er  uns  den  Voll- 
klang, die  Auslüllung  des  Satzes  am  günstigsten  gewdhtt:  als  fest- 
verbundne,  aushaltende  Masse.'  Melodie  und  überhaupt  Bewegung 
bleibt  dem  Quartett  überlassen.  So  hebt  —  um  aus  unzähligen  Bei- 
spicloa  nur  eins  herauszugreifen  —  Beethoven  den  ersten  Satz 
seiner  Cmoll  Syuiplionie  in  der  No.  373  j^^ezeigten  Weise  mit  ge- 
sonderten Sliuituen  des  Quartetts  an.  Sobald  er  aber  slei}*^ern  will, 
bildet  er  aus  den  Blasinslrumenten  (wie  wir  in  der  Beilage  IX,  1 
uaclilcseu  könueu)  eine  Harmoniemasse,  —  und  zwar  eine  anwach- 
sende, zuerst  Hörner,  daun  Oboen  und  Fagotte,  dann  zu  diesen 
Klarinetten,  endlich  Tulti^  —  und  überlässt  die  Melodiei  wie  üher* 
baopL  alle  Bewegung  dem  Sireichquartett. 

Hier  können  wir  an  einem  einfachen  Fall  alle  wesentlichen 
Verhältnisse  beobachten.  Jeder  der  beiden  Chöre  ist  nach  seiner 
vorzüghchen  Fälligkeit  henutxL.  Das  Quartett  hat  die  Bewegung  and 
n  uucnliich  die  bewegte  Hauptstimme,  die  Melodie;  seine  Unterstim- 
men unterstützen  dieselbe  in  bewegter  and  dabei  gleicbaiättigster 
Weise.  Die  Bläser  bilden  einfach  harmonische  Massen,  zuerst 
scharf  und  kurz  eiDgreifend,  dann  in  voller  Schallkraft  aoshaltend; 
und  das  eben  köaoen  sie  am  besten.  Die  StreichinatroDienle  halten 
fest  an  einander;  und  wenn  die  erste  Geige  sich  von  den  Ünler- 
stimoen  entfernt,  schliessen  zweite  Geige  und  Bratsche  nm  so  eoger 
an  einander.  Die  Bläser  dagegen  bilden  eine  weile»  über  mebr  als 
drei  Oktaven  ausgedehnte  Scballmasse »  wibrend  doch  wieder  jedes 
einselne  Paar  fest  zosamnieagebalten  wird»  Nur  IVompetea  nnd 
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Pauken  weHeo  von  ier  Masse  abgeseadert,  an  den  Rhyllinins  der 
Absdinille  an  xeielinea)  allein  im  letatea  Abiebnitte^  treten  aneb 
sie  (die  Panken  Acbtel  seblagend)  aar  Masse.  Hier  streieben  aneh 
die  Bisse  Acblel  nad  steigern  sieb  and  das  Gaaae  aa  böberer  Kraft* 
Wir  auissea  noeb  einen  AngenUick  bei  der  Bildaag  der  Bar- 
vontesiasse  im  BUsercbor  verweilen* 

Das  Erste,  was  wir  bemerken,  ist:  dass  sie  als  ein  für  sich 
bestehender  Tonkörper  ihre  eigne»  keineswegs  mit  der  Haaptstimme 
übereiakommende  Oberstimme  bat.  Diese  Oberstimme  kann  in  ein- 
zelnen Mooicnlea  oder  fortwährend  über  der  Hauptstimme  liegen, 
ohne  dieser  —  weuii  sie  nur  hinlänglich  stark  besetzt,  oder  durch 
Tonlage  und  Bewegung  hervorgehoben  ist  —  nachlhcilig  zu  wer- 
den. Denn  die  ganze  Masse  der  Bläser  ordnet  sich  eben  aus  Man- 
gel an  melodischem  und  rhylhoiischem  Gehalt  dem  Haupicbor  des 
Orchesters  unter  und  wirkt  unbeschadet  der  höbern  oder  tiefem 
Ltage  nur  als  ßegleilun^. 

Aliein  in  die.ser  ßegleitungsmasse  selber  kann  zweitens  die 
Stimmung  und  Erroj^Uieit  des  Komponisten  wieder  ihren  angemesse- 
nen Ausdruck  linden.  Beethoven  —  wir  knöpfen  unsre  Betrach- 
tungen an  das  letzte  ihm  entlehnte  Beispiel  —  hatte  in  dem  ersten 
Satze  seioer  6raoll-Symphonre  ein  innres,  düstres,  leidenschaftliches 
Ringen  auszutönen,  aber  das  Hingen  eines  edlen  und  starken  Ka- 
raklers,  —  einer  Persönlichkeit,  die  erre^^l  aber  nicht  ausser  sich 
gesetzt,  hingerissen  aber  nicht  umc^crissen  werden  kann,  sondern 
sich  heldenmiithig  und  mit  der  Kraft  innerlicher  Gesundheit  und 
Sicherheit  durchkämpft.    Dies  scheint  uns  der  Sinn  des  Satzes,  ihm 
scheint  jeder  Zug  entsprechend  —  und  unter  andern  auch  die  erste 
(in  der  Beilage  IX,  1  gegebne)  Massenbildun«^.    Die  Bläser  liegen 
im  Forte  weit  auseinander,  Klarinetten  und  Fagotte  tief  und  nicht 
in  einer  schallstarken  Tonlage;  doeb  werden  erstere  durch  die 
Hörner,  letztere  durch  die  Bratschen  gestärkt  und  jedes  Bläsercbor 
hält  fest  zusammen.    Dies  ergiebt  einen  festen  und  starken,  aber 
niebt  keAagan  nnd  übermiebtigen  Scball,  dessen  Tonlage  die  Tiefe 
grollend  vernehmen  lässt;  Beethoven  selbst  findet  bei  der  dritten 
Wiederholung  dea  Satzes  ein  Mittel  der  Steigerung  in  der  höbern 
Lage  der  Klarinetten,  Fagotte  und  Braticbea  (Beilage  üif  2)  wo- 
bei übrigens  die  quere  Quarte  der  Fagotte  (aa— a  statt  u—ges  oder 
oder     -e)  aneb  das  Ihrige  tbut.  In  jener  ersten  Stelle  bitte 
daher  Beelhoven  seine  Blasse  nicht  zweekmXssiger  bilden  können. 
Nehmen  wir  nun  an,  er  habe  hier  weniger  ernst  nnd  stark  nn  nns 
nn  spreehen»  seinen  Gedanken  mehr  nebelhaft  oder  traumartig»  in 
weicher  Trfibniss  statt  mit  ieidensdiafUieher  Energie  nnsnnfiihren 


*)  S.  4  aod  6  der  Partitur. 
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gehabt,  so  fflUMU  er  leine  üanioiieinaMe  weniger  fest  UMea,  in 
die  Tiefe  verweiseo ,  —  oder  vielleieiil  die  Hübe  in  trioaerieebem 
Sinnen  anklingen  leisen. 
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geben  wir  einige  Andeutungen,  ohne  an  erschöpfende  Aufzählung 
zu  denken.  —  Hätte  umgekehrt  Beethoven  einen  leidenschaftlichem 
Aufschrei  im  Forle  vernehmen  lassen  wollen,  so  würde  er  der  ßlä- 
serinasse  eine  höhere  und  heftigere  Lage,  z.  B.  eine  von  den  hier  — 
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Drittens  kann  in  einer  solchen  Masse  der  Chor  der  Blech- 
und  Rohrinstrumente  verschmolzen  oder  durch  Lage,  Bewegung 
u.  s.  w.  abgesondert,  es  können  die  weichern  und  scharfem  In- 
strumente unter  einander  verbunden ,  es  kann  diese  oder  jene  In- 
sirumenlart  hervorgehoben  werden,  kurz  die  ganze  Mannigfaitigkeity 
die  der  Biüserchur  dem  kundigen  Selzer  darbietet ,  kaoa  hier  za 
karakteristischer  Anwendung  kommen.    Endlich  kann 

Viertens  die  Masse  der  Bläser  in  solchen  Fällen,  wo  es 
nöthig  ist,  die  Streichinstrumente  weil  auseinander  zu  legen,  zur 
Füllung  der  Harmoniemitte,  zur  Verbindung  der  Ober-  und  Unter- 
stimoie  dienen.  Wir  geben  hier  zu  der  Ueelbovenscbealustrumeotatioa 
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«b  Beit|iier)»  Am  mao  aieh  als  fimdistück  einas  helUgeii  Saties  vor- 
sustellea  faatj  die  Geigeo,  tod  eioer  Flöte  onterstäizt,  —  und  die 
BSfse,  vofl  der  Brauche  ontenlfitot  —  werden  io  VorlHndiiiig  §t» 
•eist  derch  die  Blitermaiie,  derep  grünte  Rnft  sich  swisdwB  den 
Aiuseoftimves  suaammendrSogt. 

Ueberblieken  wir  noch  eiaaial  die  beiden  Verwendn^gen  dea 
BlSaerchon  unter  B  und  C  in  diesem  und  dem  vorigen  AbscbniUe: 
so  kommen  beide  darin  dberein>  dass  die  Blüser  nnr  zur  linter- 
atütinng  des  Quartetts  auftreten,  dieses  aber  dnrebaos  Hanptsaehe 
bleibt.  In  der  erstern  Weise  (B)  gaben  sieb  die  Bläser  gans  hin» 
worden  blos  Verstärkung  der  Streichinstrumente;  in  der  letztem 
(C)  schlössen  sie  sich  nicht  den  einzelnen  Streichinstrumenten,  son- 
dern als  Masse  der  Tom  Qoartett  gebildeten  Masse  an  und  ver- 
mochten so  mehr  ihrem  Karakler  gemäss  zu  wirken,  ohne  dass  doch 
derselbe  zu  besondrer  Entwicklung  gekommen  wäre. 

Sellen  oder  nie  wird  man  eine  oder  die  andre  dieser  Verwen- 
dungen längere  Zeit  rein  durchführen  wollen  oder  könneu.  Ucht 
man  auch  darauf  aus ,  die  ßlaser  in  der  erslern  Weise,  zur  Ver- 
stärkung der  Stimmen  zu  verwenden  :  so  sind  doch  nicht  alle  Blä- 
ser dazu  geeignet,  das  Blech  wird  meistens  nur  Masse  bilden  kön- 
nen. Und  bildet  man  umgekehrt  starke  Massen,  so  wird  man  häufig 
(wie  z.  B.  in  No.  461)  das  Bedürfniss  Gnden,  die  Melodie,  oder 
Ober-  und  Unterstimme  durch  einen  Theil  der  Bläser  gegen  die 
Masse  der  übrigen  zu  verstärken.  Aber  selbst  die  rein  stimmige 
Behandlung  des  Bläserchors  kann  sich  dem  Karakter  der  Massen- 
wirkung nähern ,  wenn  die  Stimmordnung  des  Quartetts  in  den 
Bläsern  verändert  wird.    Wollte  man  diesen  Satz 
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von  den  Bläsern  stark  und  voll  begleiten  lassen,  so  würde  man  nicht 
Masse  bilden,  sondern  sich  nur  dem  Stimmgang  anschliessen  kön- 
nen. Allein  die  Scxtcnfolgc  der  Oberstimmen  ist  nach  der  Natur 
des  Intervalls  nicht  kräftig  und  würde  alle  Oberstimmen  der  Bläser^ 
die  sich  ihr  aoscblösseo,  ebenfalls  mit  ihrem  weichen  liarakter  darcb- 


')  Es  Ut  aus  No.  384  gebildet. 
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bringe»»  übrigens  fte  alte  ia  nokiiflige  Teiilagen  hiaeiinieiien.  Men 
niiMte  wen^sleiis  eineo  Tbeil  ier  Bliier  anien  legen,  s.  B. 
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oder  bei  gleicher  Behandlung  die  zweite  Flöte  (die  mit  ihrer  wei- 
eben  Tonlage  mehr  deckt  als  stärkt)  weglassen ,  oder  dieselbe  mit 
der  ersten  im  Eiakiaog  setzen ,  oder  endlich ,  —  waa  das  stärkste 
wäre,  alle  Oberstimnien  in  die  höhere  Lage  bringen, 
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die  Fagotte  mit  dem  Basse  fuhren,  das  Blech  aber  zir  Fällung 
also  masseuhafl  verwenden.   Die  einzelnen  Abweiebungen  von  dem 
hier  Attsgesproehnen  mag  der  Sindirende  für  sieb  prüfen. 

Nun  erst  ist  die  Binseiltgkeit  der  beiden  Behandtnngsweisen 
überwunden.  Die  stimmige  Führung  der  Bläser  würde  nun  blos  da 
angewendet,  wo  entweder  (wie  im  obigen  Satz)  eine  andre  gar 
nicht  ansfnhrhar  wäre,  oder  wo  der  Inhalt  der  Stimmen  ein  durch- 
aus wichtiger  ist«  —  also  meistens  iu  den  wahrhaft  polyphonen 
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Sätzen.  Die  massenhafte  Stellung  wird  da  hervortreten ,  wo  ent« 
weder  nicht  stimmig  gesetzt  werden  kann ,  —  wie  z.  B.  im  Blech 
des  obigen  Beispiels,  oder  wo  die  Stimmen  nicht  in  ihrer  Beson- 
derheit, sondern  als  ein  zusammengeschmolznes  Ganze  wirken  sol- 
len (Beilage  IX),  also  meist  in  den  homophonen  Sätzen. 

Kehren  wir  jetzt  zu  der  bei No.  447  u.  f.  betrachteten  Beethoven- 
schen  Ouvertüre  zurück.  Die  beiden  Subjekte  sind,  vun  den  Geigrn 
Flöten  Oboen  und  Klarinetten  stark  besetzt,  eiogefülirt;  besonders 
das  erste  ertönt  scharf.  In  der  Antwort  treten  wieder  die  Violon- 
Celle  und  Fagotte  die  Bratschen,  Klarinetten  und  hochliegendc  Hör- 
ner mit  ihnen  auf  und  geben  dem  zweiten  Subjekt  vollen,  dem  ersten 
gedränglern  Klang.  Hätte  Beethoven  ohne  Weiteres  so  gesetzt, 
so  würde  seine  Fuge  eine  Schärfe  und  bittre  Heftigkeit  angenom- 
men haben,  die  dem  Sinne  des  Werks  nicht  gemäss  wäre  und  das 
Orchester  nicht  in  seiner  Fülle  und  Pracht,  als  vollschallende  Masse, 
hätte  aufkommen  lassen.  Er  bringt  aber  schon  nach  der  Aufstel- 
lung der  Subjekte  (No.  447)  einen  Zwischensatz ,  der  ihm  Masse 
zu  bilden  erlaubt,  — 
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nad  nischt  lo  die  beiteni  Vollklänoie  des  Orchesters  zu  dem  stren- 
gem Oed  scbSrfer  eindrioglichen  Fui^t  ngewebe.  Die  Bläser  bilden 
—  ttir  oteh  dem  Siua  des  Satzes  rhythmisch  erregt  —  Masse,  die 
erste  Geige  spielt  mit  dem  Hauptmotiv  des  ersten  Subjekls,  bis  sie 
(wie  sebon  früher  die  zweite  Geige)  einen  beweglichen  Gegensatz 
vorbereilel  für  den  Eintritt  der  Gefährten»  Dieser  ZwischensUz 
krönt  dir  ^anze  Durchfubrung  hindurch  und  später  uuiii  liäulig  jede 
Aufiüiiiun^  der  Subjekte. 

Wir  haben  nun  die  Bläser  stimmig  behandoll,  aber  aU  bb)ssc 
verstärkende  Betgabe  zum  Quartelt,  ferner  zu  äcibsländigerer  Wir- 
kung» aber  blos  als  Masse.    £s  bleibt  übrig 

D.   di0  Bläser  mdtviduaHnrt 

neben  dem  Quartelt  einzuführen,  so  dass  ilir  Chor  eben  so  wohl 
wie  dieses  bald  eine  Mass«  allein  oder  mit  dem  Quarlell  bildet,  bald 
ganz  oder  iheilweis  in  obli^Mtc  Siinimen  auseinander  tritt.  Es  scheint 
angemessen,  hier  ciuea  neuen  iireis  der  Belracbtung  zu  ziehen. 


Fiiiifler  Abschnitt. 
Die  iDdtvid'ualieirang  der  Bläser. 

Sobald  der  Bliserehor  eben  so  wohl  wie  das  Quartett  indivu 
dualisiri,  das  beisst  nicht  Dor  zor  Verslirkong  oder  als  Masse,  son- 
dern auch  SB  selhstündiger  Darslellnng  besondrer  Siinmen  gebraaehl 
wird,  gewinn!  die  andre  Seite  des  Orehesters  erst  ihre  voJIkonnine, 
allseitige  Lebendigkeit  und  wird  in  ihren  Organen  selbstiodig  nnd 
frei.  Die  früher  betraehteten  Verhältnisse  der  Orehesterehdre  er* 
seheinen  jetzt  —  nicht  etwa  als  nnrichtige  oder  nnznlüssige,  aber 
«Is  einkeitige  und  dämm  nnzolSngltche«   Noch  immer  werden  wir 

1»  diese  zwei  oder  drei  Chüre  ab^t  sondert  braaeheni 

2«  die  Bliser  iosgesammt  als  VerstÜrfcong, 

3*  die  Bläser      oder  hlos  die  Bleehinstrnmente  —  verbunden  zu 
einer  Masse 
verwenden«   Aber  wir  werden  auch 

4.  den  Bldserehor  auflösen  in  seine  einzelnen  Glieder, 
einzelne  —  oder  mehrere  ßlasinsuumcnie  als  selbständige  Organe 
im  grossen  Verein  des  Orchesters  verwenden. 

Hier  kann  nun  nicht  mehr  von  einer  absoluten  Herrschaft  oder 
einem  unbediiigLeu  V  oizug  des  Quartetts  die  Bede  sein.   Ks  wird 
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4em  Vortag  behaapten,  den  es  dareh  leiae  Eigenschaften  m  der 
tfebrzabl  aller  OreheslenrerweBdongen  hat.  Aber  io  eiiiselnen 
FlÜlen  kdnnen  die  Rollen  weehselo;  du  Quartett  kann  dieoend» 
nnlergeordottt  auftreten  und  Bläser,  etoselne  oder  mehnere,  kSn- 
nen  ab  herrschende  Organe  die  eine  Hanplstimnie  oder  mehrere 
StiniDen  übernehmen. 

Es  dürfte  kaum  ausführbar  uod  aus  bekanoten  Grtinden  «rewiss 
nicht  erspricsslich  sein,  alle  möglichen  Fälle  Iiier  durchzugehn.  Doch 
ciiirfeii  wir  nicht  unterlassen,  weni^slens  <Jie  folgenreichsten  oder 
fruchtbarsten  herauszuheben.  Wir  werden  dabei  vom  gewobiiteu 
Gesichlspaukl  ans«!;ph**n  und  «Jas  Quarten  als  Kern  des  Ganzen  iin 
Auge  behalten  j  die  ealgegeugeseizte  beile  wird  von  selber  in  ihr 
Recht  treten. 

A*   Einzelne  Bläser  als  Ferstärkung  einselner  Quartettstimmen» 

Sehen  S.  365  haben  wir  den  ganzen  Blisercbor  sich  zur  Ver- 
stärkung des  Quartetts  hergeben  sehn.  Jetzt  betrachten  wir  den 
Fall,  wo  nur  einzelne  Stimmen  des  Quartetts  von  einzelnen  Stim- 
men des  Bläserehors  nnterstStzt  werden,  während  die  übrigen  Bläser 
entweder  pausireo,  oder  Masse  bilden,  oder  selbständige  Stimmen 
führen. 

Die  UQtcrstijizendeu  einzelnen  Bläser  verstärken  nicht  blos 
durch  Vermehrung  der  Schallmasse,  sondern  noch  mehr  dadurch, 
dass  sie  durch  die  festere,  f^lcichmässigere  Haltung  ihrer  Tooe  dem 
beweglichem,  unruhigem  Slreichinslrument,  mit  dem  sie  sich  ver- 
binden, eine  ruhigere  uod  festere  llalhmg,  —  gewissermassen  mehr 
Solidität  geben.  Es  ist  also  vor  allen  Dingen  zu  überlegen,  ob 
nach  dem  Sinne  der  Komposition  eine  solche  Verstärkung  —  man 
möchte,  abgesehn  von  der  nacblbeiligen  Seite  des  Ausdrucks,  sagen: 
Verdickung  oder  Ausfüllung  des  Schalles  —  auch  angemessen  er- 
scheint? Wenn  Mozart  seine  erste  Violine  in  No.  A\%  durch 
die  zweite  (in  der  Oktave)  verstärkt:  so  behält  der  Salz  immer 
noch  jene  Erregtheit  und  fieberhafte  Unruhe,  die  kein  entspreehen» 
deres  Organ  findet,  als  die  Geige.  Hatte  er  statt  oder  neben  der 
Geigenverstärkuog  auch  nur  das  leichteste  Bluinstrnment  zugesetzt» 
so  wäre  der  Klang  gesättigt,  kompakt  geworden  und  der  Karakter 
der  Kompcsition  verfehlt.  Dasselbe  würde  von  dem  Andante-Anfang 
Beethovens  in  No.  397,  von  dem  Satz  in  No.  374  nnd  vielen 
andern  gelten.  Man  wird  in  allen  Fällen,  wo  der  Karakter  des 
Streichquartetts  wesenüich  ist,  lieber  beide  Geigen  nnd  Bralacbe, 
Bratsche  nnd  Violoncell  u.  s.  w.  verknüpfen,  lieber  alle  oder  die 
meisten  Bläser  (wie  in  No.  465)  zur  Harmonie  verweisen  und  alle 
Streichinstrancnle  in  einer  oder  zwei  Stimmen  vereinigen,  als  diene 


Digitized  by  Google 


wesentlichen  Stimmen  durch  Zaziehang  von  Bläsern  in  ihrem  Ka- 
fakter  stören,  gewissermassen  veroneinigeni 

Ist  aber  die  Zuziehung  eines  Blasinstruments  dem  Sinn  ent- 
sprechend, so  fragt  sich,  welches  zu  wählen  sei?  Je  ähnlicher  und 
näberliegend  das  Blasinstrument  dem  zu  verstärkenden  Sireichin- 
strument ist,  desto  mehr  verschmelzen  beide,  je  unähnlicher, 
entfernler  und  je  scballkräftiger  zugleich  das  Blasinstrument  ist, 
desto  mehr  macht  es  neben  der  Quartetlstimme  seine  Eigenihüm- 
lichkeit  geltend.  Gehen  wir  nach  dieser  Voraasscbickimg  die  ein- 
zeioea  Bläser  durch ,  so  iindeo  wir 

1.    das  Fagott 

am  geeignetsten,  sich  mit  dem  Violoncell  und  den  tiefem  Lagen  der 
Bratsche  zu  verschmelzen.  Diesen  Instrumenten  ist  es  nach  Ton- 
lage, Beweglichkeit,  Schaltkraft  und  Hiangweise  so  nahe  verwandt, 
dass  man  kaum  irgedd  eiu  andres  Instrument  so  häuBg  zur  Ver- 
stärkung eioer  Stimme  angewendet  finden  wird,  als  das  Fagott  zu 
der  des  fiasses.  Weno  dies  vorxugsweise  bei  J.  H  a  y  d  n  der  Fall 
zu  sein  scheint«  so  mag  Wohl  einerseits  die  schwächere  Besetzung 
der  Bässe  in  seiner  Zeil«  andrerseits  aber  die  hamorislische ,  be* 
weglicbe  Heiterkeit  des  liebenswürdigsten ,  ewig  jungen  Alten  es 
veranlasst  haben »  der  dem  beweglich  im  Bass  figurireoden  Fagott 
wohl  manchen  scurrilen  Zug  abgelauscht  bat.  Weniger  häufig  ist 
vielleicht  seine  Verwendung  tvr  Unterstutzaog  der  Brttsefaey  oder 
überhaupt  der  Mitte  des  Quartetts.  Bines  der  benerkenswertbesten 
Beupiele  dafür  giebi  Mozart  in  seiner  Zauberflöte ,  in  dem  Ter- 
zett y,8oU  ieb  dich,  Tbenrer»  niebt  mebr  aebn.«*  Die  fast  dorcb- 
weg  rein  den  Singsttmnen  entfliessende  Melodie  wird«  damit  ibr 
reizvoller  ^  Alles  in  Allem  enthallender  Gang  qugesttfrt  bleibe ,  in 
einfaebster  Weise  — • 


Andaiite  modeniio. 


466 


— r— f — —-^—p—ir—: 


— 1 — s-1 — t 


begleitet.  Die  linterstimme  hat  der  Kontrabass ,  die  beiden  Ober- 
stimmen haben  die  Geigen,  die  Achlelfigur,  —  der  eigentliche  Kern 
und  Bewegungssitz  der  ganzen  Begleitung,  —  wird  von  den  Vio- 
loncellen,  Bratschen  und  Fagotten  vorgetragen ;  die  stillen  Fagotte 
geben  der  Figur  Fülle  und  Hall  und  wirken  eher  dahin,  die  Schärfe 
des  Bogens  (besonders  in  der  Tiefe  der  Bratschen)  bedeckend  za 
mildern,  als  den  Schall  zu  verstärken.  Und  diese  Weise  wird  fast 
Marx,  Konp.  L.  IV.  25 
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das  ^ADze  Tonslück  hindurch  mit  voller  Befriedigung  beibehalten, 
so  sicher  war  in  ihr  das  einzig  Recht«  ergriffen.  Eben  dies  isi 
das  Lehrreiche  des  Falls  bei  all  seiner  Einfachheit. 

Wie  das  Ea^ott  sicli  der  Tiefe  uud  Mille  ausciimiegl,  so  üudca 
wir  (lall  ebeo  so  häufig) 

2.  die  Flöte 

als  ÜültT.stiilzun^  der  Höhe,  namenilicli  d<^r  ersten  Violine.  Gehl 
sie  mit  ihr  Im  Eiuklang,  so  milderL  uud  lülil  h'ig  die  Schärfe  und 
Dürrigkeit  des  (^eigensirichs ,  oameDtlich  in  den  höhern  Lagen« 
Dieser  Euliruug  im  Emkl  in«r  —  und  zwar  selbst  in  den  tiefera 
Lagen  —  begegnen  wir  am  liäufi^sten  bei  den  altern  Komponisten. 
Zunächst  mag  wohl  wieder  das  Bcdiirfniss  reiner  SchailvcrsUirknng 
bei  der  früher  scbwächcrn  ücsptzung  den  Aulass  gegeben  haben; 
in  zaiil retchen  Fällen  bei  Haydn,  der  die  Flöte  oft  in  den  beweg- 
testen, niunlerslen  Gängen  durch  Hoch  und  Tief  mit  der  Geige 
geiien  liissl,  wiisslen  wir  kernen  andern  Gruiui  anzugeben.  Gluck 
ist  oft  t'hen  so  verfahren,  oft  aber  verwnidc  l  er  diese  Inslramenla- 
tion  iu  seinen  Opfer-  und  Gebelchoren  zur  ireileudtd  Bezeichnung 
stiller,  ernsliiebiicher  Feier;  die  srbiirfern  Bogenziige  und  die  wei- 
eheo,  blassgefärblen  Flotcnklänge  der  tielern  Lagen  vermählen  sich, 
ohne  sich,  zu  vermischen ,  inden  sie  einaader  gegeoseilig  wärmer 
und  doch  milder  hervorheben. 

Gehl  die  Flöte  eine  Oktave  höher  mit  der  Geige  (also  in  der 
Weise,  in  der  sie  sieh  nieh  S.  164  den  Oboen  and  KUrioettett 
anzusehliessen  pflegt),  so  bleihep  oatürlieh  die  loslnimeote  unver- 
misdity  aber  die  Stimme  wird  vermöge  der  klangvollem  Höbe  der 
Flöte  alMer  herausgehoben.  Allein  diese  Steiiung  kann  bei  IIa» 
gerer  oder  binfiger  Anwendoog  leicht  eioen  geiBeiDen  Ausdruck  er- 
geben; der  geistiger  erregte,  i;v ärmere  Klang  der  Geige  kann  die 
leiehlferltgere  und  in  ihrer  Gemnthskiihle  selbstgenügsame  Flöte, 
wenn  sie  gar  sn  deutlich  und  lange  nehenheigeht,  bloastellen« 

Verwandtere  Seiten  mit  der  Geige  ab  die  fVSHz  hat  * 

3.    d  i  e  0  h  o  e. 

Aber  eineBlheila  beschränkt  sieh  die  Verwandtschaft  doch  nnr  anf 
die  höhere  Hälfte,  andemlheils  ist  dieses  spröde  Instrument  fSr  die 
Beweglichkeit  und  so  manchen  feinern  Karabtereng  der  Geige  nicht 
weU  zu  gewinnen.  Wo  indess  beide  Instrumente  iiberelnstimment 
s.  ift.  in  Sätzen  von  diesem  Karakter, 
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da  wird  die  Stinne  stt  eiaer  Scbarfe  und  darebdringeDdeB  Krafit 
gesleigcri,  wie  vob  der  VenehmeUiitii;  so  energiactler  und  so  kJang- 
Tenraiidler  f  oslrmrieDte  zu  erwartan  ist. 


Weniger  gecigoel  %m  Verselmdraiig  des  Klangs  ist 

4.  dieKlariaelte 

in  VerbiodaDg  mit  der  Geige  <lder  Bratsehe.  Allein  sie  stirkt  niehi 
Mos  materiell  die  Stimme,  sendero  dttrchwäi'nt  sie  auch  mit  ihrer 
üppigen  SenlimentalilMt  oder  theilt  ihr  die  Wildheit  ihrer  faohern 
Toolagen  mit. 

Naeb  diesen  Andeutungen  kann  man  die  AnsehJieasnngsabig* 
keit  der  nbrigen  Instrumente  ermessen. 

Bisher  haben  wir  nor  ciaxelne  Instrumente  zur  Ycrsiarkaog 
herangezogen.  Allein  wir  wissen  schon  ans  der  Lehre  vom  Har- 
moniesatie  (S.  167},  dasa  mehrere  Bläser  sich  yeretnigen  lassen  m 
einer  einsigen  Melodie  und  so  yerstebt  sich,  dass  unsre  Oberstismie 
auch  TOD 

Oboe  und  Klarinette, 
Oboe  und  Pldte, 

Ftöte,  Klarinette  (oder  Oboe)  und  Pagott, 
Flöte  und  Fagott, 

u.  s.  w.  oder  aurli  vom  r,ii;oft  allein  in  der  tiefern  Oktave  (Wie 
vom  ViolonceU      '6Q0)  unterstützt  werden  kann. 

B.   EmMehe  BUuer  utt  Au^ßüung  de$  Quartett». 

In  der  Nolbweudigkeit  einer  vielstimmigen  Ausführung,  die  man 
nicht  auf  Kosten  der  Kraft  der  Quartettstimmen  durch  deren  Tren- 
nnng  (S.  kann  das  liedürroiss  begründet  sein ,  dem  Quartett 

noch  andre  Organe  znr  Darstellung  selbständiger  Stimmen  zuzu- 
fügen. Diesen  Fall  lassen  wir  für  jetzt  bei  Seite,  weil  mit  ihm  ein 
ueuer  Gesichtspunkt  eintritt,  von  dem  aus  wir  alle  Organe  verein- 
zclL  oder  theüweise  verbnndcn  als  eben  so  viel  Stimmen  anffassen. 
im  Karakter  des  Quartelt«  selber  aber  kann  das  ßedürfniss  eines 
l^remden  hiuziilreteDden  Organs  von  grösserer  oder  mfaigerer  Halte* 
krafi  oder  eigentbümlichem  Klang  und  Karakter  fiBr  eine  besondre 
Stiame  liegen.  Sollte  folgender  Sat^ 

25- 
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inslrumenlirt  werden,  so  würde  wohl  die  Zahl,  nicht  aber  die  Qua- 
lität der  Slreichinstrumenle  für  seinen  Inhalt  genügen;  das  aushal- 
tendc  h  würde  in  jedem  Streichinstrumente  unruhig  niid  dünn  oder 
rauh  erklingen.  Nur  ein  Blasinstrument  kann  es  gleicliuiässijj  und 
ruhig  aushalteu,  anschwellen,  aushallen  lassen;  am  quellendsten, 
anmulhigslen,  verlangeiidsten  das  VValdhorn.  Und  dieses  Ii  ist  nicht 
nur  als  Haltelou  das  Band  des  Satzes  (in  der  Bratsche  und  Geige 
liegt  es  auch,  ohne  dieselbe  Wirkung),  sondern  vielmehr  durch  den 
vollquellenden  Luilklang,  der  nur  den  Blasinstrumenten  und  vor 
allen  dem  Horn  eigen  ist.  Eine  ähnliche  Bedeutung  haben  die  Fa- 
gotte in  No.  383.  Die  Violoncelle  geben  denselben  Ton;  wollte 
man  sie  aber  auch  in  der  Oktave  verdoppeln,  immer  würde  es  eines 
Blasinstruments  bedürfen,  um  dem  Satze  Fülle  und  Halt  zu  geben, 
Beethoven  bedurfte  übrigens  der  Fagotte  für  die  dunklere,  ge- 
dräckle  Stimmung  seines  Satzes.  Dergleichen  Halleidn«  steUea 
sich  —  gleich  der  von  den  Bläsern  gebildeten  Masse,  nur  auf  einen 
kleinem  Raum  beschränkt  —  als  sogleich  füllender  and  hebender 
Gegensatz  in  den  fremden  Chor. 

Wie  mm  hier  einselne  Bksinstrumente  das  QoarleU  füliea  «od 
heben  sollten,  so  kSnneo  umgekehrt 

> 

C.   Einseht  SiretchmsirumetUe  ün  Bläserehor 

ihre  Stelle  finden.  Hier  können  sie  nicht  znr  Fällung  dienen»  — 
denn  das  liegt  nicht  in  ihrer  Natnr  —  sondern  als  Gegensatz  des 
Feinem,  firregleiid  gegen  den  gesättigten  lilang  der  Bläser.  Ein 
berühmter  Satz  Beethovens  diene  als  Beispiel»  das  Trio  ans  dem 
Scherzo  seiner  .^dnr-Symphonie.  Der  Hanptsatz  (Fdnr  hekanntlieh) 
wird  unter  entschiednem  Vorherrschon  des  Quartetts  ansgeifihrt  nnd 
wirft  sieh  zuletzt- anf^^tf»  das  von  Flöten»  Oboen»  Fagotten  nndfleoi 
i{nirtett  nnsgehalten  wird.  Die  iibrigen  Instrumente  nun  hiegen 
ah  auf  1^  nnd  nur  die  Geigen  hkihnn  liegen.  Das  Trio  enlspinni 
sieh  dann  so»  — 
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Steigerl  sich  in  der  Wiederholung,  — 


und  üBertlly  darcli  deo  ersten  aod  iweiten  Theil«  xieheo  die  VioK- 
oen  ihr  stilles  A  aber  ond  durch  die  Rlaoge  der  filiser,  bis  zam 
Schlosse  das  volle  Orchester  den  Sate  vorträgt  und  Trompeten  (über 
wirbelnden  Pauken)  an  der  Stelle  der  Violinen  das  A  siegfeiernd 
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aushallen*).  —  Dei^eieben  HallelSne  der  Stniehiiiitnuieiite  Ugtm 
sich  wie  eia  Sehleier  über  den  Ten  Bttseveher  amofühfeniles  Sato. 

Ans  demselben  nnsterblichen  Weik  entlehnen  wir  du  Beispiel, 
wie  einzelne  Sireiehinstmaente  nicht  blas  mit  HaltelSnen,  sondern 
sUmmnihreDd  in  den  filSserchcr  treten,  In  der  fiinleitaDg  ist  es, 
wo  die  Modalation  sieh  aas  ^  anf  die  Dominante  Ton  C  wirft  und 
folgender  Satz 

471       ^^tf  iU/-J  fai  J  J  .  ■  i  h<  >  *        f  ^ 

Oboen; 


A-KUr. 


P  dol. 


Figottc.  < 


VloliaMi 


31^ 


^^^^^^ 


fett 


2k: 


^^^^^ 


*)  VergU  Askang  I^,  3,  bei  No.  uod 
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•ufgesteUt  wird,  der  sich  ntebher*)  in  eriifibter  Feslfeier  in  F  wie- 
derholt. Dem  TüngekJl  Piwb  wer  diß  Brateehe  nicht  nothwendig; 
aber  ihr  rieselnder  Klang  (anf  der  bespouDeoeo  ^-  oder  besser 
e-Seite)  seilte  dem  Haneh  der  BlÜser  nervige  Kraft  einmischen; 
zart  und  dabei  doch  siegreich,  fein  und  eindringlich  ziehen  sich  dann 
die  Violinen  hinein.  Es  ist  dies  eine  von  den  genialen  Konibina- 
tioncu  ,  die  nachzuahmen  ein  nndaukbaics  Missversländiiiss  \(äre, 
die  aber  dem  versiebenden  Blick  ein  tieferes  Eindringen  in  das 
Wesen  der  Organe,  die  hier  zusammenwirlceu,  gewähren. 

Schon  in  den  letzten  Fällen  war  der  Chor  der  Bläser  Ilaiipl- 
chor  geworden,  dem  einzelne  Slreichinslrumenle  sich  bei-  und  unter- 
ordneten. Dies  leitet  uns  auf  den  letzten  Fall,  in  dem  das  ursprüng- 
liche Vcrbältniss  (S.  247)  des  Bläser-  und  Saiteochors  sich  entschie- 
den umkehrt  und 

D.    das  Qtutrteti  uuiergeordnei  unter  den  Chor  der  Bläser 

tritt.  Ein  bekanntes  und  erschöpfendes  Beispiel  giebt  uns  die 
Einleitung  von  Mozarts  Requiem.  Dass  in  derselben  das  Blech 
ruht  (bis  vor  dem  Einsatz  der  Siogslimmen)  und  der  Chor  der  hobr- 
instrumente  nur  mit  Bassetbörnern  und  Fagotten  besetzt  ist,  darauf 
kommt  nichts  an.  Mozart  hat  (S.  262)  Grund  gehabt,  eben  nur 
diese  lostrumeote  mit  Ausschluss  aller  andern  Hohrinstrumente  an- 
zuwenden und  so  stellt  sich  in  ihnen  der  Chor  der  Aohrinstnuneole 
vollständig  dar. 

Diese  vier  Instrumente  nun  intoniren  den  NachabniiDgi-  oder 
Fugato-Satz,  in  dem  gleich  darauf  das  Myrte  eleison  gesungen  wird» 
und  das  Quartett i  —  wir  ^ebaii  wenigstens  den  Anfang,  — 


dient  in  einfachster  Form  blos  als  Begleitung. 


*)  S.  5  and  9  der  Parlitnr. 


« 
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Die  lodividaalisiruDg  des  gameii  Ordietters. 

Die  vorfaergehendeft  AbsobDitte  haben  uns  vorbereitend  auf  den 
Gipfel  der  Ansdbaamig  geleilet »  die  der  Komponist  von  dem  mäch- 
tigreieheo  Organ  an  gewinnen  hat,  das  sieh  ihm  im  Orchester  dar- 
bietet.  Wir  haben  znei^t  das  Quartelt»  dann  den  Bläaerchor  neben 
dem  QnartetI  individnaliairl  und  erst  jene»  dann  dieaen  ab  Hanpt- 
ebor  anfgefaast«  Jede  dieser  Aaflassnogen  war  richtig  und  an  ihrer 
Stelle  wohlberechligts  aber  Jede  war  einseilig.  Daher  möchte  schwer- 
lieb in  irgeqd  einer  umfassendem  Komposition  eine  oder  die  andre 
Gestaltung  anssebliesslich  walten. 

Wir  iiabeu  vielmehr  uuu  das  Orchester  in  seiner  Gauzbeil  uod 
Einheit  —  als  diesen  Verband  vieler  und  mannigfaltiger  Orgnuc 
aufzufassen,  deren  jedes  sein  Recht  und  seine  eip^eatbiimliche  Fähii(- 
keit  hat,  im  Kunstwerke  mitzulcbeu  und  miuu wirken,  bald  aileiu 
herrschend,  bald  mit  andern  f;leichberecliii^'t  (polyphon  in  allgemein- 
ster Bedeutung  des  Wort«)  i)ald  sich  unlerordueod^  wie  es  die  Idee 
des  Ganzen  fodert. 

Jetzt  erst  bietet  sich  dem  Schalten  des  Küoslers  nnbesebränkte 
Mannigfaltigkeit  des  Geslaltens. 

1. 

Er  kann  das  ganze  Orchester  ausammonfassen  als  eine  eini<;e 
Masse.  Da  dient  es  ihm  in  voller  mateiieller  und  einfachster  Kraft; 
da  bewährt  es  sich  als  diese  Macht»  die  alle  Laute  so  vieler  Organa 
in  einen  einaigen  erscbüttemden  Strom  von  Schall  zusammenfassl 
und  In  das  Ohr  des  Hörers  ergiesst.  Es  ist  das  die  einfachste  nnd 
zttgleieh  gewaltigste  Wirkung»  um  so  mächtiger,  je  sorgsamer  n»n 
sie  anm  rechten  Moment  aofspart  nnd  dann  bis  zur  .Sättigung  ge* 
wäbren  lässl,  ^  nm  so  kräftiger,  je  mehr  man  jedes  der  veraebmola* 
nen  Organe  in  seiner  günstigsten  Tonlage  und  Darstellnngsweise 
verwendet,  ^  um  so  leichter  erschöpft,  je  nnmotivirler«  nnzeitiger 
ni|d  je  häufiger  man  aie  heryorrufl.; 

2. 

Er  kann  die  einxjBlnen  Chöre»  oder  einen  gegen  den  andern 
massenweise  bewegen.  Oder  er  kann  aus  allen  scharfen,  aus  allen 
weichen  Organen  neue  in  sieb  glaiebartige  Massen  bilden.  Je  rei* 
ner  nnd  vollsllndiger  die  ChSre  oder  Massen  einander  entgegen« 
treten,  desto  entsehiedner  spricht  sich  ihr  Karakter  aus  uud  desto 
reiner  und  klarer  wirkt  ihr  GegeusaU  gegeu  eiuaader. 
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8. 

Er  kann,  das  ganze  Orebester  als  eine  verlyuadoe  Schaar  ein- 
zelner Organe  znaammenfasiend  i  eat  jedem  der  Cböre  beliebige 
Organe  fär  seine  HauplsUmoie  und  die  Begleitung,  oder  für  die  ver- 
aehiedoen  gleichberecbUgien  Sümmen  eines  polyphonen  Salzea  ber« 
anabeben« 

Dies  ist  die  jetzt  und  zuletzt  zu  bei [  achtende  Behandlungsweise, 
die  wir  mit  dem  Ausdruck  ,,[ndividuaitsirung  des  Orche- 
sters** zu  bezcichneu  versuchen.  Er  soll  andeuten,  dass  nun- 
mehr jedes  der  Orgaue,  das  eine  Stimme  übcrnimmi,  oder  jeder 
Verein  von  Organen  (z.  B.  von  im  l^iuklang  oder  Uklaveu  zusani- 
wient;esl eilten  Bläsern  oder  Saiteninslrunienlen) ,  der  eiae  Slimioc 
t)(lei  eine  eigne  Masse  bildet,  als  eine  eigeulhümlichc,  selbständige 
Persönlichkeit  gleichsam  gellend  werden  soll,  eben  so,  >vic  wir  auf 
den  untergeordneten  Stufen  jede  Stimme  des  Quartetts  oder  des 
Singchors  u.  s.  w.  als  eine  solche  aufgefasst  haben. 

Hiermit  ist  das  Orchester  ilureh  und  durch,  im  Gauzi  n,  in  sei- 
nen grossen  Massen,  in  seinen  einzelnen  Organen  lebendig  gewor- 
den, durchgeistet,  in  kar?»k(erislischc  und  dramatische  Thäiij^keit  ge- 
setzt. Es  ist  die  geistreichste  und  inhaltreichste  Verwendung  des 
Orchesters.  Aber  sie  f^ewUhrl  nicht  die  einige  in  einem  einzigen 
Gedanken  und  eiocr  einzigen  Gestalt  siegreich,  unwiderstehlich  her- 
%'ortretende  Allmacht  des  Orchesters.  Wir  errahren  hier,  was  schon 
auf  einem  frühern  untergeordneten  Standpunkte  (Th.  II.  S.  391) 
klar  werden  mussle:  dass  alle  Gewaltigkeit  der  Polypbonie  doch 
zuletzt  nur  zur  Einigung  in  einem  einzigen  Gedanken^  unter  eine 
Uauplsliiome,  —  dass  alle  Polyphonie  zur  Homophonie  zurückführen 
müsse,  um  hier  die  vollendete  Kraft  und  die  genoglbuendste  Befrie- 
digung zu  finden« 

Haben  wir  nun  scbon  in  enger  gezognen  Kreisen  (S.  353)  anf 
VoUsläodigkeil  in  der  Betracbtong  aller  mtigUcben  Verknüpfungen 
verzichten  müssen:  so  ist  dies  hier  noch  gewisser  der  Fall.  Es 
können  aber  alle  Jostnimente  des  Orchesters  einzeln,  es  kann  jedes 
mit  jedem  andern  oder  mebrem  in  der  mannigfaltigsten  Weise  ver« 
knüpft  werden;  wer  wollte  da  naebrei^boen?  und  wem  wire  mit 
dem  Nachrechnen  gedient?  Nicht  hierauf  bat  man  sich  einzulassen, 
sondern  es  bleibt  nur  noch  übrig,  gewisse  allgemeine  Gesichtspunkte 
und  Rücksichten  bervorzubeben ,  die  uns  bei  jeder  Wahl  oder  Zut 
sammenstellung  leiten  und  ?or  MissgrilTen  siebern  können* 

Die  Vorbedingung  bei  der  freiem  Beherrschung  und  Pührong  dei 
Orchestera  ist  die :  Jedes  Organ  desselben  nach  seiner  Kraft,  Fühig- 
keit  und  seinem  besondem  Karakter  zu  kennen.  Dies  sichert  vor 
allem  bei  der  Wahl  der  einzelnen  Instrumente  für  die  einzelnen  in 
einer  Kompoäitiou  i>ich  daibicleudcu  Aui^abcu.    ^^'cuu  also  z.  B. 


Digrtized  by  Google 


  384   

Beethoven  im  Forlgaof  idner  Pogenottverlore  (No.  447)  dat 
QutrteU  mit  dem  enten  Snbjelt  isd  dem  bewegtes  Gegensätze 
{So.  465)  and  die  filieer  mit  dem  «weiten  Subjekt  einfiOirt, 

47a  BllMr.   


(der  Blaserchur  enlbäll  die  Flöten,  Oboen,  RIarineltea  nnd  Fagotte 
in  drei  Oktaven  übereinander)  so  sehen  wir  jedes  Organ  gerade  in 
der  ihm  sosagendsten  Partie  betbätigt.  Wenn  in  derselben  weit 
nnd  in  anziehendster  Mannigfaltigkeil  ausgeführten  Komposition  gleich 
darauf  beide  Tbemale  in  den  höhem  Qeartettftimmen  leicht  nnd  fein 
Torüberflattem  sollen,  — 


so  sehen  wir  wieder  alle  Inslrameote  in  der  einem  jeden  znsegen- 
den  BetbätiguDg:  das  erste  Subjekt  in  der  ersten  Violine»  —  das 

zweite  in  der  Bratsche,  aber  in  Bewegung  gesetzt,  —  die  zweite 
YioUae  hastig  und  unruhig ,  —  die  Horner  einen  Ualtelon  aushal- 


I  by  Googl 
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teod,  —  die  fibrigen  Blaser  Hasse  billeiifly  danil  der  Hauptsalz 
nicht  zerflatlere,  aber  diese  Masse  zergliedert,  bewegt,  der  Nieder- 
schläge enlbebreod,  damit  sie  leicht  geoug  bleibe»  um  dem  Gedau- 
keo  des  Hauptsatzes  zu  entäprecbeQ. 

Weno  wir  miüiia  als  ersLci>  Erfailerniss  elocr  kuustgemässeo 
lodividuaiisiruog  auii>prcchen ,  dass  keia  Organ  aoders  als  seinem 
Karakler  gemäss  zur  Tbäligkeit  komme:  so  wageo  wir  zweiteas 
als  Hecht  des  Orchesters  und  höhere  Pflicbt  des  KompoDtsten  zu 
bezeichnen,  dass  jedes  einmal  in  der  Partitur  aufgcDommne  Instru- 
meoi  «och  seinen  Fähig^keiteii  ^^pmass  zur  rechleo  Gelluni^  p;ebracht, 
ihm  wesentlicher  Aullieil  am  Werke  gegönnt,  keines  blosser 
Aosfaelfer  fiir  die  andern,  als  blosse  Füllstimme  verbraucht  werde. 
Hier  ist  es ,  wo  sicli  die  wahrhafte  Kunslbildung  bewährt.  Wer 
die  Alles  beseelende  und  erhöhende  Idee  der  Folyphonie  (Th.  II. 
8.  112)  in  sich  aufgenomien  und  sieh  von  ihr  bat  durcbdriogca 
nnd  kräftigen  laaaeii,  den  wird  dieser  Anapnieh  kein  unerwarteter 
aeia.  Mag  io  eittiafaea  Werken  weniger  Raum  oder  Anlass  liegen, 
ibii  Kioh  zu  erföilen,  immer  wird  das  alte  Wort  (Tb.  II.  S.  72) 
dass  er  „der  Sebaldner  jader  Stimme' <  sei,  den  durcbgebildetaii 
Känstler  mahaen  and  treiben,  jedem  Instrumente  gerecht  zu  wer« 
den,  jedes  in  seifier  Weise  nnd  so  viel  die  herrsaheDde  Jdee  des 
jedesmaligea  iloastwerks  gestaltet  sa  begünstigen.  Das  ist  der 
innre  Vorzug»  den  die  Orebeslerwerke  der  deulschea  Meister  mid 
vor  allea  andern  Haydns  nnd  Bealb4>vens  vor  den  nnr  aus  aofc-» 
jeküver  Rtebtnng  nnd  Bilinng  korüorgegangMn  fwmdlandisftlwn  be- 
hanplen;  ea  ist  die  Kraft  der  Darcfc^iinng»  di«  dN  kleine  Hafda- 
sehe  Orebester  belebler»  mUebtiger«  nerviger  ertönen  laset,  als  din 
neuen  mit  doppelt  so  vielen  Instrumenten  beladnen  von  oben  bi« 
unten  mit  Bieeh  gepanzerten  Massen)  es  ist  4er  Sieg  der  Poly- 
pbonie  oder  musikaüseben  Dramatik  über  die  flomepbo- 
nie  oder  musikalisehe  Lyrik. 

Und  wenn  nun  dieser  polypbone  Trieb  dabin  librt,  aueb  die- 
jenigen Instrumente  an  einem  Gedanken  Theil  Debmen,  ibn  vortra«» 
gen  zu  lassen,  für  die  er  eigentlieb  weniger  geeignet  ist:  so  wird 
.drittens  das  vorbedangne  Bewusstsein  vom  Wesen  aller  Organe 
anch  hier  noeh  scliirmeod  walten.  Eni  lasUiiaieut)  das  weniger 
geeignet  ist  für  eiuen  Gedanken,  enlhält  sich  seiner,  bis  derselbe 
siegreich  das  Ganze  dürchdruogen  hat  und  auu  auch  das  Wider- 
strebende  zu  sich  Uerauzwingt.  Das  bewe^icbe  Fagenthema  der 
ZauberÜoten-Ouverture  und  namentlich  das  Hauptmotiv  desaelben 

bringt  Mozart  zuerst  in  den  rülirig5tc[i  Instrumenten,  in  dca  Gei- 
gen |  den  Bratschen  und  dann  den  Bässen  scbüessen  s>cb  die  ver- 
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wandteBleo  Bfiiser  (S.  385)  die  P»«^,  dann  arst  den  Geigtn  die 
leicbteo  Plölen  «nd  theilweis  die  Oboen  an ,  später  ubernehineii  es 
abwechselnd  Pagotle  und  Klanoelten.  lai  sweilen  Tbeil  wird  es 
.  wieder  znersl  von  Geigen,  Violonoellen,  Partien  and  Biraen,  Brat- 
acben»  Plöteo«  —  im  drillen  Tbeil  wieder  snersl  vom  Quartett  ge* 
braebl,  dem  Plfilen»  Oboen»  Paifolle  anscbliessen.  Endlieb  müssen 
aoeb  die  H^tmer  nnd  Trompeten  mit  Paokcn*)  —  so  gut  sie  kön- 
nen, wenigstens  in  Bewegung  nnd  Tonwiederbolang  sich  ihm  er- 
geben. Nor  die  Posaunen  sind  es  ihrer  Würde  nnd  Müehligkeit 
schaldig,  davon  fern  zu  bleiben ;  sie  greifen  in  ihrer  Weise  ein.  — 
Was  dieses  eine  Werk  andeutet,  Hesse  sich  in  der  Mehrsahl 
üder  allen  Meisterwerken  uacüweiseu,  gleichviel  ob  sie  fugirt  sind, 
oder  nicht. 

Für  diese  Beserluii',^ ,  zu  der  sich  alle  Instrumente  im  (ieisle 
des  Komponisten  herandrängen,  überhaupt  für  jede  Orcbeslcrwea- 
dung  ist  nun  endh'ch  viertens  eine  mehr  äusserliche  aber  unum- 
gängliche Rücksicht  <  1  todcrlich :  auf  eine  richtige  lirdflverlhcilung 
unter  den  Stimmen.  Die  Melodie  oder  Hauptstimme  muss  hervor- 
treten, mehrere  ^Htic  Ii  wichtige  Siiuinun  müssen  in  gleicher  btarkc 
—  oder  wenigstens  in  soweit  gleicher  Slürke  gegeben  werden,  dass 
nieht  eine  die  andre  unterdrücke;  wesentliche  Stimmen  müssen  den 
Nehenslimmen  nberle<;i  n  sein  ,  wenigsleiis  nicht  schwächer  besetzt 
wenlrij.  Allerdings  kann  der  Vortrag  einr  Abwpi(hung  von  diesen 
Regrlii  beschönigen;  eine  zu  schwache  Sliimnc  kann  stark  betont, 
zu  stark  besetzte  Stimmen  können  durch  Fiaiio  -  Vortrofr  gemildcj  i 
werden,  —  es  kann  dergleichen  selbst  in  einzelnen  ['allen  der 
Intention  des  Komponisten  entsprechend  und  dann  die  Abweichung 
von  der  Regel  gerechtfertigt  sein.  Aber  von  soJeben  AosnahmfaUen 
abgesehen  bleibt  wohl  die  Regel  unbestreitbar. 

Ihre  Absiebt  kann  aber  nicht  durch  ein  blos  äosserlicbes  Ab- 
zählen der  Instrnmenle  errsichl  werden.  Micbl  die  Masse  der  ver- 
bondnen  Instrumente,  sondern  das  Vermögen  eines  jeden,  und  nwar 
sein  Vermögen  in  der  Toolsge»  wo  es  wirken  soll,  —  dann  auch 
die  Art  der  Verbindung  sasammenwirkender  Inslrumenle  nnd  die 
Behandinng  der  entgegenstehenden,  endlich  vor  allem  die  Energie 
des  Inhalts  einer  Slimne  kommt  bei  der  Abwigang  In  wesenlficben 
Belraehl. 

Wenn  Beethoven  in  No.  473  das  zweite  Snbjekl  mit  acht 
BÜsern  in  drei  Okiaren  übereinander  beseCzl,  so  sind  es  eben  nnr 
Robrinslmmenle  nnd  die  sliriulen  unter  ihnen  (Oboen  nnd  Rlarinel- 
teo)  nicht  in  der  stirksten  Lage;  ihnen  gegenüber  ist  das  erste 
Subjekt  dardi  Besetzoog  (Bralsche  nod  Violoneell)  nnd  Bewegung 

')  S.  19,  22,  id  der  SclilrsiDserschen  Partilar. 
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sUrk  geiiu|;.  Wenn  in  No.  474  dem  Hauptgedanken  im  Quarletl 
—  sogar  im  Piano  neben  der  zweiten  Violiue  sechs  Bläser  entge- 
gentreten: so  siod  diese  wieder  in  nicht  vordringücber  Weise  ge- 
setzt; die  Hörner  halten  ans,  die  Klarinetten  lie^ren  in  der  Tiefe, 
sie  und  die  Oboen  sind  rhythmisch  gebrochen.  Wenn  i^Iozart  in 
No.  472  zum  Vortrag  der  Hauplstimmen  die  stillsten  Rohrinstru- 
mente,  vereinzelle  Basselhörner  und  Fagotte  nimmt:  so  hat  er  den 
Streiclin  t  fior  in  einfachster  und  rfichls  weniger  als  kräftiger  Weise 
ciifgi  ut'ii^t  sh  llt.  Wnni  —  um  ein  letztes  Beispiel  zu  geben  — 
Beclboven  in  seiner  heroischen  Symphonie")  ^cgen  das  volle 
Orchester  mil  Trompeten  und  Pauken  der  er.sl(  ii  Violine  ganz  allein 
die  Haujilsliinrae  giebl  :  so  hat  «^ic  dipselbe  schon  längere  Zeit  zuvor 
freji  irpringerc  Massen  des  Orchesters  geführt,  so  dass  der  Hörer 
sie  schon  bemerkt  bai  und  kicbter  verfoigeu  kaiUi  —  so  iil  leraer 
ihre  Melodie 


Allegro  con  moto. 


eine  schnrfgezcicbuctc  und  liegt  in  der  eindrioglicbslen  Tonregion 
des  Instruments. 


*)  S.  35  der  Partllar. 


Digitized  by  Google 


59Ö 


Fttnfte  Abtliellaiig. 

Orchester  komposition. 

Nach  so  vielen  Vorbcreilungen  und  Voraibeilea  kann  sich  die 
Lehre  jetzt  nur  kurz  fassen.  Es  wird  hauptsächlich  noch  aul  Be- 
zeichnung eines  förderlichen  Slufenpangs  in  den  Arbeilen  und  Auf- 
veisting  der  Formen  der  Ocbesleriiatzes  ankommen. 


Erster  Abschnitt. 

Vorbereitende  Aufgaben. 

Die  Rmist  selber  bat  sieh  Diebt  von  Anfang  ber  im  Besils  aUer 
Mittel  gesebn»  die  jeixt  niiser  Orcbester  vereinigt,  —  vnd  bat 
nicht  sobald  über  die  gegebfien  Hittel  mit  soleber  Freiheit  ond  in 
so  reieber  Geistigkeil  geboten,  als  nnsrer  durch  die  Vorarbeiten  so 
vieler  Meisler  ond  dorch  den  allgemeinen  Bntwichlongsgsng  des 
Geistes  geförderten  Zeit  xoslebl.  Möge  das  noch  im  letalen  Sudiem 
des  Lehrgangs  —  irie  in  seilien  ganzen  Lanf  ans  erinnern »  dass 
auch  wir  mit  Besonnenheit  die  letalen  Schrille  Ibon.  Jede  Zorfiek- 
haltung  entschädigt  ans  doreb  besondre  und  durchaus  künstlerische 
Aufgaben. 

Wir  stellen  als  letzte  Vorbereitungen  —  aber  eben  schou  als 
künstlerische  ihrer  drei  — 

1. 

Eiue  Ouvertüre  in  Fügeulürni,  für  Quarleli,  Oboen,  Trom- 
peten und  Pauken. 
l)iese  Aufgabe,  durch  S.  Bachs  Meisterwerke  (Symphonien)  ähn- 
licher Gestaltung  angeregt,  führt  uns  zu  einer  Form  zuriick,  die 
wir  stets  nnd  znlclzl  auch  zum  Eindringen  in  das  Quarlf  it  (S.  342) 
fÖrdcrsam  Lelaudcn  haben.  Die  Besetzung  bescbränkf  uns  im  Blä- 
serchor, giebt  aber  seine  beiden  Massen,  Blech  nnd  Kohr,  jede 
wenigstens  von  einer  Klasse  vorgestellt;  es  bleibt  dem  Arbeitcmicii 
anbeim  geffehen  ,  Oboen  und  Trompeten  wie  gewöhnlich  zweifiiim* 
niig,  oder  (nach  Bachs  Beispiel)  dreisümmig  zu  bebandeln. 
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Wie  früher,  so  sagen  wir  auch  bier,  dass  es  nicht  der  eigent- 
liche Zweck  ist:  eine  Fuge  zu  schreihen,  die  von  den  gegebnen 
Inslrumcntpu  ausü:efübrl  wrrdni  knnn,  sondern  dass  es  vkimebr 
gilt:  (las  OnJu  sh  r,  wie  es  nun  aurh  zusammengesetzt  sei,  in  dieser 
Form  zu  belhiilrgen;  das  Orchester  und  »eine  GeitenilRMM^IIIg  ist 
Zweck,  die  Form  ist  das  ausbedungiie  lAitteK 

Wahrscheinlich  wiri  4tT  Komponist  seiner  Fuge  eine  Einlei- 
tung voransschicken ,  in  welcher  er  sein  Orchester  in  Massenkraft 
wirken  ISsst,  oder  in  welcher  er  vielleicht  in  stiller  Weise  erst 
zam  kräfUgen  Hauptsätze  hinführt.  Vielleicht  wird  dirse  Einleitung 
inmitten  oder  am  Schlüsse  des  Hauptsatzes  wiederkehren  oder  an- 
klingen. Dies,  und  wie  dabei  die  Millel  des  Orcheslers  zu  ver- 
wenden, bleibe  dahingestellt.  Wir  wenden  uns  gleich  zum  üauplsatse. 

Für  diesen,  fup  die  Fuge,  tritt  das  Quartett  so-leich  mit  un- 
keslreitbarem  Recht  als  Haapteher  auf,  schon  deswegen,  weil  es 
allein  zur  Aufstettung  der  normalen  vier  Stimmen  geeignet  ist.  Das 
Tbema  wird  in  seinem  Sinne  zu  erfinden  sein,  Gegensatz  und  das 
weitere  Stimmgewebe  wird  zunächst  ihm  zufallen  und  nach  seinem 
Wesen  sich  bilden.  In  dieser  Hinsicht  stehen  wir  also  auf  dem 
Boden  einer  frühem  Aufgabe ,  der  S.  342  besprtfchnen  Quarletl- 
Foge.  Allein  nun  ircten,  wenn  auch  in  beschränkter  üesetzung, 
die  Hohr-  und  Blechinstrumente  zu. 

Die  Oboen  (wir  nehnen  hier  ihrer  drei  an)  werden  in  den 
meislen  Fällen  flhig  sein ,  das  für  Violiaen  crfinidne  Tbema  und 
den  weium  daratis  sich  entwlckehtden  Fugeninhalt  aufzunehmen; 
wenigstens  hedart  es  einer  nicht  zo  JSstigen  Aucksicht  bei  der  Erfin- 
dung, um  die  Theilnahme  der  Ohoen  möglich  zu  machen,  —  die  in 
I9o.  432  his  435  gegebnen  Themata  z.  B.  würden  den  Anschluss 
der  Oboen  zulassen.  Allein  dieser  Anschluss  könnte  nur  ein  ge- 
legentlicher sein ;  die  Oboen  können  einmal  gele^cnllich  zur 
Verstärkung  der  Violinen  und  Bratschen  verwendet  werden ,  sie 
können  einmal  eine  Durcbführuns:  oder  die  höhern  Stimmen  einer 
solchen  statt  der  Violinen  übernelimen.  Dies  wünJe  aber  nur  aus- 
nabmsweis  und  nur  selten  mit  Vorthei!  ^eschefan  können.  Denn  die 
Violinen  werden  durch  ihre  Beweglicbkcil  und  Schmiegsamkeit,  durch 
die  unerschöpfliche  Mannigfaltigkeit  ihres  Ausdrucks  stets  den  Vor- 
zug vor  den  spröden,  in  der  Mille  und  Tiefe  sich  spreizenden  Oboen 
verdienen;  ein  zwei-  oder  dreistimmiger  Satz  vollends,  der  von 
Saiteninstrumenten  so  leicht  und  zart  gegeben  werden  kann,  würde 
sich,  von  Oboen  Aorgeiragcn,  leicht  breit  machen.  Mao  betrachte 
das  No.  435  gcgeiine  Xhema,  —  man  bilde  dazn  einen  Gegensatz^ 
z.  B.  diesen 
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bder  ir^nd  tmtü  andern  ans  dem  Theme  ebtwiekellen  s  so  wird 
man  Beides  Irohl  für  die  leiebt  darfiber  hingebenden  Slreicbinstra- 
menle,  scbwerlich  aber  (besonders  Takt  3  und  4)  fSr  die  nmständ- 
lieben  und  preziös  deutlicben  Oboen  wobigeeigoet  finden.  Und  das- 
selbe wird  man  bei  den  meisten  im  Sinn  des  lebhaften  nnd  feinen 
oder  leicbtgegliederteD  Quartetts  erfondnen  Tbemiten,  s.  B.  ancb 
bei  dem  oben  angedeuteten  von  Bach*) 


478 


sich  bestätigen  sehn. 

Was  wird  also  ausser  diesen  ausnahmsweisen  fiethStignngen 
die  Aufgabe  der  Oboen  sein?  »  sie  werden  Masse  bilden  $  was 
ihnen  dazu  an  Stimmzähl  und  Ausdehnung  des  Tongebiels  abgebt, 
wird  die  Schwere  und  Eindringliebkeit  ihres  Klangs,  werden  sie 
dnreh  festes  Znsammenhalten  in  ▼ollen  Seztakkord-Güngen ,  —  in 
Zwisehen-  oder  in  GegensXtzen  zum  Thema,  z.  B. 


w.  ersetzen,  während  die 


7  ^ 


oder  in  GSngen  im  Einklang  u.  s. 
instrumenie  sie  in  erhöhter  Bewegung  umgeben,  oder  ebeirfans  zu 
verstärkten  Stimmen  zusammengetreten  ihnen  entgegen  arbeiten. 

Die  Trompeten  werden  nur  in  den  seltensten  Fällen  an  der 
Fugenarbeil  Theil  nehmen  können  $  ein  Thema,  das  von  ihnen  dar- 
stellbar wäre,  würde  für  Oboen  und  Quartett  zn  einseitig  und  un* 
ergiebig  sein.  Dass  sie  gelegentlich  das  Thema  unterstützen,  z.  B. 
das  obige  in  seinem  ersten  Motiv  verstärken  oder  dieses  Motiv  ia 
enger  Folge  gleich  einer  fingfühmng  wiederholen,  kann  nicht  alz 
befriedigende  Besefaftflignng  fiir  sie  gelten.  Sie  noch  mehr  wie  die 
Oboen  können  sieh  in  Verbindnng  mit  den  Pauken  und  jenen  nur 


*)  Ans  dem  Gedäelitaisse,  vieUeiokt  nicht  gentii. 
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als  Masse,  als  Iclzten  Ausschlag,  den  sie  der  Oicbesterkraii  (S.  354) 
geben,  vollgeltend  machen.  Dazu  aber  werdeu  sie  um  so  erwünsch' 
ter  aufirelen,  je  beschränkter  die  Mittel  der  vorbeduogoeu  Besetzung 
eben  für  diesen  Zweck  sind. 

Diese  Krwii^Minp  der  dare^ebolnen  Kralle  wifd  uuü  über  die 
gaoze  Gestaltung  der  Komposition  entscheidt  n 

Wie  i(.uastreicb  und  gehaltvoll  auch  die  Fuge  geführt  werde, 
das  kann  nicht  genügen,  da  in  ihr  [oicbt  alle  festgesetzten  Instru- 
mente (S.  4(K))  und  in  ihrer  Form  auch  das  Orchester  als  Masse« 
io  drr  Hl  all  seiner  homophonen  Einigkeit  nicht  zur  Geltung  kom- 
men würde.  Es  werden  sich  also  —  besonders  am  Schlüsse  des 
ersten  Theils  und  zu  Bode  —  breitere  Zwichensätze  bilden  müssen, 
in  denen  sich  die  Bläser,  besonders  das  Blech,  in  denen  sieh  das 
Orebesler  in  seiner  Masseokraft  geltend  nacht. 

Aus  diesem  Gesichtspunkt  angesehen  bietet  unsre  Aufgabe  An- 
lass,  die  drei  Massen  des  Orchesters  —  und  zwar  in  erleichternder 
Besetzung  mit  einender  sn  verknüpfen  und  jede  in  ihrer  Weise  zu 
betbätigen. 

Die  folgenden  vorbereitenden  Aufgaben  sind 

2.   die  Marschform, 

und 

3.    die  Form  der  Menuett. 

Die  erstere  wird  in  der  Regel  vorherrschende  Massenwirkung 
federn  und  Anlass  bieten,  das  Orchester  in  dieser  Riebtung  und  in 
einer  einfachen,  nicht  weiUnssebenden  Form  anwenden  zu  lernen 
Der  einfache  Gegensalz  von  Hauptsatz  nnd  Trio  ladet  zu  dem  Ver- 
sueh  ein,  denselben  durch  eine  versehiedengestallele  Instrumentation 
hervorzuheben;  vielleicht  wird  der  Hauptsatz  vom  vollen  Orchester, 
das  Trio  Ton  einer  derBfasstsn,  oder  einander  ablösenden  Massen,  oder 
von  mehr  vereinzelten  Stimmen  u.  s.  w*  dargestellt  werden. 

Die  Menuett  wird  vermc^e  ihrer  Beweglichkeit  das  Quartett 
und  mit  ihm  die  Rohriostmmente  vorzugsweise  besehäAigen.  Wie 
nun  diese  Chore  und  das  Blech  bald  miteinander  bald  wechselnd  in 
TbStigkeit  kommen,  das  Trio  auch  hier  sanftere  Weisen  der  In- 
strumentalion hervorruft,  bedarf  nach  allem  Vorfaergegangnen  keiner 
weitem  Auseinandersetzung.  Das  Lehrbuch  nberllsst  von  hier  immer 
mehr  der  persönlichen  Unterweisung  und  Bemthiing  und  dem  Slu* 
dium  der  Partituren  die  weitere  Leitung. 

Und  so  darf  auch  jede  weitere  Oebung  in  den  kleinen  Instrumen- 
lalformen,  namentlich  in  den  Tanzformen  und  im  Scherzo  dem 
individuellen  Ermessen  des  Jüngers  überlanen  bleiben. 


Marx,  ÜOBji.  L.  IV.  M 
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Zweiter  Abschnitt 


Die  ei^caliiUriiiichea  Orchesterformeii. 

(iii  \ orificii  Absclmiil  ist  des  AJarsches,  des  Scherzo,  der  Mc- 
riucU  und  andrer  Tan/ formen  als  Aufgaben  für  das  Orchester  ge- 
dacht worden.  Sie  sind  also  inislrciii^  Orchestcrformen  nnd  kön- 
nen die  höchste  kiinsllcrische  VViciiligkeit ,  j.i  aurli  eine  bedeolende 
formelle  Ausdehnung  an  sich  haben;  man  denke  nur  der  Scherzi, 
die  Beethoven  in  mehrern  seiner  Sympiionien,  z.  B.  in  der 
heroischen,  in  der  y/dur-,  in  «ier  JJwihi-  (der  neunten)  Symplionie 
giebt.  lietiuingea( litet  konnlen  wir  diese  Formen  als  vorberei- 
tende Aufgaben  benutzen.  Nur  das  Scherzo  erbebt  sich,  for- 
mell betrachtet,  zu  liühern  {toiiibinaiionen  und  dann  za  grösserer 
Ausdehnnog,  tritt  aber  in  der  Kegel  nur  aU  Tbeii  eines  gröftsern 
Ganzen  anf,  der  Symphonie. 

Von  diesen  kleioera  Formen  aus  gehen  wir  nun  tu  den  eigen« 
tbümlichern  über. 

A.    Die  Ba lle  tmusik. 

Die  Balletmusik  hat  zum  Theil  feststehende  Formen,  die  meist 
von  Nationaltänzen  cnllebnl  sind,  z.  B.  die  Form  des  Walzers, 
der  Menuett,  des  Faodango,  aucti  die  des  Marsches.  Andern  Theiis 
bedient  sie  sieh  ganz  frei  (ohne  besondre  Aüebsiebt  auf  eine  her- 
gebrat^bte  oder  innerlich  nolh wendige  Fora»  wie  in  den  National- 
Dozei)  nnd  dem  Marsche)  der  Liedformen»  der  kleioen  Rondofor* 
men,  aurii  wohl  der  Sonatenform  (dieser  meist  nur  in  das  £nge 
gezogen)  im  langsamen  und  schnellen  Tempo  je  nach  den  £rfoder^ 
nissen  der  Scene  oder  der  Tanzformen,  die  der  Momenl  im  Bnilei 
mit  sich  bringt  ond  die  vom  Balletmeister  bestimmt  oder  doch  mit 
ihm  verabredet  werden  müssen.  Für  die  reio  dramatischen  Partien 
dea  llallets«  fär  die  Panlomtme,  kann  ansserdem  eine  ganz  freie 
Gestallung  nlfihig  werden,  die  unter  den  Formbegriff  der  Faataaie 
(Tb.  III.  S.  32.5)  zu  stellen  ist.  Alle  diese  Formen  kchinen  ver- 
einzelt oder  aneinander  gereiht  zn  einem  grossem  Ganzen  angewen- 
det werden. 

Hierüber  bat  die  Kompositionslehre  wenigstens  nichts  Weiteres 
zn  sagen.  Die  Pbrmen  sind  bekannt,  ihre  Wahl»  Aisdebnong, 
Verknüpfung  und  ihr  lobalt  hängen  in  jedem  einzelnen  Falle  wu 
der  Aufgabe  nnd  von  den  Erfodernissen  dea  Tanzes,  wie  derselbe 
seenisch  vom  Ballelmeister  ordnet  weisen  kann,  ah.  Oer  einzige 
allgemeinere  Rath,  der  hier  gegeben  werden  kinn»  ist  der:  ^  fir 
den  eigentlichen  Taoz  bestimmten  Balletsatze  h(»ebst  fasslich  und 
ebeumässig  zu  bildcD  und  den  Rbfthmas  in  Klarheit  und  Ebenuaass 
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sehr  bestimmt  bervorlrelen  zu  lasseu.  Dass  dabei  vop  verwickelter 
Stimmführung  nicht  füglich  die  Bede  sein  knnn,  riass,  um  den  hoch* 
sten  Grad  voii  Klarheit  zu  erreichen  ,  auch  die  liisliumeulioQ  ein- 
fach und  cbenmaäsig  angelegt,  z.  B.  nicht  zu  hautig  mit  den  In- 
stniuienlcn  gewechselt  werden  muss  u.  s.  w.  errälh  man  von  selbst. 
In  dieser  Hinsicht  mör.hte  wohl  die  Ballelmiisiiv  von  Spontini  als 
Muster  daslehn ,  wahrend  Gluck  in  einem  Tlieil  seiner  Ballette 
die  tretfcudsle  Harakterislik  giebt,  in  manniglalligcra  und  kühnern 
Rhythmen ,  als  man  vor  und  nach  ihm  gewagt  bat.  Es  Hessen 
sich  noch  sehr  glückliche  Leistungen  von  C  M.  v.  Wel)er  und 
andern  Korapouistf  n  üifrrrr  *)  und  noiirrrr  Zeil  antühren,  wenn  die 
Kompositionslehre  üheriiaupt  der  Ort  wäre,  auf  diesen  GegeoaUud 
näher  einzugebo. 

In  demseibeö  Vcrhiltnisse  steht  zu  ihr 

B.    die  Musik  der  Zwischenakte. 

Wenn  die  Akte  einet  dramttiichen  Werkes  durah  Musik  eingelei- 
tet oder  aneh  Terbunden  werden  sollen»  so  wird  bekannllieh  dem 
ersten  oder  vielmehr  dem  Gänsen  eine  Oovertnre  vorausgesehidit | 
Ton  dieser  ist  im  folgenden  Abschnitte  zu  reden.  Den  andern  Akten 
dienen  kürzere  Tonsätze,  —  die  sogenannten  Bntr'akte,  —  zur 
Einleilttog.  Diese  Tonsätze»  die  anf  Stimmung  und  Handlung  des 
aiehsten  Akts  voriwreiten  sollen,  haben  meist  Liedform,  die  klci- 
nern  Rondoformen,  Sonatineoform  (beschränkt)  in  schneller  oder 
langsamer  Bewegung;  möglicherweise  ist  auch  jede  andre  Form 
znUfissig;  gelegentlich  werden  mehrere  Formen  mit  einander  ver- 
banden, z.  B.  einem  Marsch  oder  Tanz  oder  Rondu  eine  Einlei- 
tung vorausgeschickt,  und  was  dergleichen  mehr. 

Auch  hier  hat  die  Iiompositionslchre  kein  weiteres  (jicsciialf, 
da  die  Formen  bekannt  sind  und  ihre  Wahl,  ihre  Behandluni;.  der 
ganze  Inhalt  von  der  Idee  abliangeu  ,  die  das  Drama  im  Konipoui- 
slen  erweckt.  Wer  eine  Anschauung  solcher  homposilionen  bcgehrlj, 
der  sei  aul  die  berühmteste  und  vollendetste,  die  wir  kennen,  ver- 
wiesen, auf  die  Zwischenakte  die  Beethoven  zu  tioethe's  Egrooot 
geschrieben  hat. 

Eben  so  wenig  hat  sich  die  Kompositionslehre  auf  die  schon 
Th,  III.  S.  366  zur  Sprache  gebrachte 


*)  Gern  oenoeo  wir  Schall,  deo  taleotvoileo  hompooisteD^  der  dem  $ros- 
sea  Bailetmeiflter  Galeotti  za  Beioeo  paatomiiiiieboa  Trtglfdieu  (wir  fc«BMa 
m  ihaen  aar  Romeo  aa4  Intie  «od  BUobort)  wördigo  Jluik  acbof.  Loider 
nad  die  Ballette  aad  ihre  Mosik  niebt  öffentlich  gewordeo  —  ond  kaam  dürf- 
ten sie  jeUl  oeeh  eia  anderes  als  historisches  InteroMe  habea.  Die  Moeib  «rar 
im  Klavieraanog  (in  Kopeobosen  1)  erachieaen. 
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C.   meiodrttmaUsekB  Musik 

näher  einzulassen ,  mit  der  in  Opern  und  andern  Dramen ')  das 
Orchester  bisweilen  den  Dialn<if  in ui  die  Handlung  begleitet  und  zu 
tieferoi  oder  bcslimmlerni  Lindruck,  zu  wirken  such!. 

Die  Musik  neben  dem  Dialog  soll  bisweilen  einen  neben  ihm 
vorgebenden  aber  auf  ihn  oder  die  allgeoicioe  Stimmung  einwirken- 
den Vorgaiiir  bezeichnen,  z.  B.  eine  wirkllrhe  —  etwa  von  fern 
in  den  Hcr*;ang  auf  der  Bühne  hini'iiikliiii;«  nde  Musik,  z.  B.  in 
Scliillers  Wilhelm  Teil  die  Musik  des  gehemmten  Hochzeilzuges, 
die  in  Gesslers  TodeskampT  hineinlönt ,  oder  (in  künstlerischer  An- 
deutunpr)  eine  übersinnliche  Erscheinung,  ein  SchlachlgewiihI  u.  s.  w. 
Hier  können  bestimmtere  Forioea  oder  die  Kuaslform  der  Faatasie 
Anwendung  linden. 

Die  eigentlich  mehr  dramatische  Musik  hat  mit  diesen  äusscr- 
licben  Anlassen  und  Andeutungen  nichts  zu  thun,  oder  geht  doch 
über  dieselben  hinaus  und  will  neben  der  gesproehoen  Rede  die 
Slimoiong  des  Redenden  zum  Ausdruck  oder  zu  erhöblem  Ausdmek 
bringen.  Da  aber  das  Wort  nicht  unterdrückt  und  so  wenig  wie 
möglich  gestört  werden  soll»  so  —  kann  die  Musik  nicht  zu  vollem 
uDgeslörtem  Ausdruck  komsDea,  es  muss  abwechselnd  die  Rede  und 
die  Musik  onlerbrochen  werden,  damit  wenigstens  Eins  om  das 
Andre  sieb  äussern  könne.  Die  Alusik  kann  daher  nur  Anden- 
tun  gen  geben»  nur  anklingen  and  Daebhalien,  was  in  der 
Seele  des  Redenden  erwacbt  oder  in  seinem  Worte  sebon  laut  ge- 
worden ist;  sie  kann  aucb  erinnern  an  frühere  musikalisebe 
Homentey  die  su  beslimmierer  Wirkung  gekomnien  sind  und  deren 
Stimmung  dadurch  wieder  erweckt  oder  doch  wieder  angeregt  oder 
angedeutet  werden  soll.  So  deutet  Beethoven  in  der  melodm- 
maliscben  Scene  im  letzten  Akte  des  Fidelio,  wenn  Rokko  und 
Leonore  sieb  fragen,  ob  Florestan  noch  lebt»  durch  eine  Reminisseax 
auf  den  Moment  in  der  vorigen  Sceoe  suriick,  in  dem  Florestan  die 
Vision  eines  Engels  bat  mit  Leonorens  Zügen ,  der  ihn  zur  Frei- 
heit führt ;  —  vielleicht  umschwebt  Ihn  während  ihrer  bangen  Frage 
im  Traum  ihr  Bild. 

Welche  Berechtigung  das  Unternehmeu  einer  solchen  Kompo* 
sition  hat?  —  ob  und  wie  weit  das  Melodrama  dem  Wesen  der 
Kunst  ;;eniä!«s  sei :  das  h.it  nichl  die  Uoui|>üÄiliuaölehre,  souiiern  die 
Musik  w  isa  cn:>cha  t't  zu  ualersucbeo  j  die  erstere  hat  nur  auf- 


*)  Früher«  vob  J.  J.  Roussetu  zuerst  in  selten  Pygaalieo  versoehl, 

wardeo  ganze  Drameo  für  melodramatische  Beliandlaog  gedichtet  ood  so  koia-' 

ponirl,  z.  ti  von  Gülter  Medea  und  G  e  r  s  t  «•  d  h  p  r  p  Ariadüe  mit  Mttsik  VOD  G. 
Beuda.  Mozart  liesü  sich  von  beudiiai  Leiülung  so  «tuoebmeu,  dtM  er 
grosse  Last  bezeigte,  ein  gleiches  Werk  zu  schaffen. 
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Rtiwciscn,  welche  Foruj  jede  KomposiiiüD  nmiphnien  und  wie  diese 
Forai  gestallet  werden  kann.  Allein  dieses  Gescliart  ist  io  Bezug 
anf  melodraniatische  MusiL  bald  aligedian.  Soweit  die  Musik  des 
Ajeiodranis  äusserliche  Voro:iinfi^e,  die  mit  Musik  verbunden  sein 
können,  —  z.  B.  den  Vorübcnnarsch  kriegerischer  Schaaren,  länd- 
lichen Tanz,  Gottesdienst,  —  anzudeuten  bat,  bedient  sie  sich  der 
für  solche  Gelejj;enheilen  üblichen  Formen,  7..  B.  des  Marsches,  des 
Tanzes,  auch  des  Gesangs.  Hat  sie  Vo^^arlf^e,  z.  B.  ein  Sclilaclit- 
gelüinmcl  hinter  der  Sceuc,  nur  gleichnissweis  anzudeuten,  so  kann 
sie  sich  dabei  festerer  Formen  bedienen,  wird  aber  meistens  nur  die 
der  Fantasie  wählen,  da  jene  Vor«;änji;e  doch  nur  als  Hintergrund 
oder  Episode  für  die  eigeniliche  Handlung  gellend  werden  sollen, 
mithin  auch  von  Seiten  der  Musik  nur  in  unbestimmten  Zügen  an- 
gedeutet, nicht  in  plastisch  vordringender  fester  Form  in  den  Vor- 
dergrund gehoben  werden  sollen.  Mischt  sieb  aber  die  Blusik  ia 
deo  Dialog,  so  ist  eine  feste  Form  nno  gar  ntcbt  mehr  denkbar; 
sie  kann  eiuzeloe  Sätze  bildeo,  —  diese  oder  einen  Gang,  ein 
Motiv  später,  wenn  der  Dialog  es  mit  sich  bringt,  —  wiederboleo, 
—  wird  sieb  aber  meist  nur  in  jeuer  lockern  Weise  fortspinnen» 
io  der  Zwischensätze  und  Begleitung  eines  Rezitativs  neben  dem 
Gesänge  fortgebo.  Beelhoven  z.  B.  leitel  den  Monolog  figmonls 
mit  diesem 

Poco  •oslenulo. 
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soll<^  -roce.  I  ^         |  8 

einfach  vom  Qii.uleil  vorgciiaguen  Satz  ein.    ISach  den  Worten: 

Silber  Schlaf!  du  kommst  wie  ein  reioes  Glück, 
koUpft  nun  das  Orchester  wieder  rezitalivioässig  an. 


481    «Hp^b— - 


— + 


::  .3- 


^    ungebeten  ^    unerflekl  am  wiliigsiea    |   "^^^  4u 

bäll  £0  den  Worlen 

MfvUiidert  iiettt  der  Rr«it  ioorer  BaniMie   

Akkorde  ans  und  begleitet  ent  nacb  Bgmonts  Bntsehlamroeni  die 
Ki  bcheinoog  in  fesler,  zosammenbängender  Weise ,  aber  auch  hier 
nur  fantasiemStsig.  Bin  bestimmt  gehildeter  Satz  wird  erst  bei 
Egmouis  Abgang  möglich;  hier  wiederholt  der  Komponist  den  Schluss- 
salz seiner  Ouvertüre  als  Siegssymphonie** ,  liher  den  Tod  des 
Helden  hinausweisend  auf  den  Sieg  der  Freiheit,  der  jetzt  durch 
Blut  e  rkauft  wird. 

Wie  io  solchen  Tongebilden  die  Form  nicht  vorher  heslimmbar, 
sondern  durcbaus  und  in  jedem  Zage  vom  Moment  abhängig  ist^  so 
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aoeh  die  InstraiiMiitatioii.  Es  kftDo  bier  von  emer  wdleni  Lehre 
oder  VorulNiBg  nicht  die  Rede  sein.  Jeder  giebl»  wae  ihm  ge^- 
ben  wird. 


Dritter  Abschnitt. 
Die  grOssern  OrchesterPormen. 

Der  vorige  Abschnitt  bal  uds  schoo  auf  die  nächste  der  grossem 
Forioeii  biogewiesen»  die  hier  zur  Betraeblnog  kommen.   Es  ist 

D.    die  Ouvertüre . 

Die  Oaverture  ist  bekanntlich  bestimmt,  eine  grössere  küostleriscfic 
Darstellang,  —  Oper,  Oratorium,  Hanlate,  Schauspiel,  Konzerlaof- 
ftihrung,  —  an  eröffnen  und  in  deo  Ideenkreis  oder  die  Stimmung 
des  Uaoptgegenslandes  einzoführen.  Wir  besitzen  zahlreiche  On* 
rertnren  zu  Oratorien  von  Händel  bis  auf  die  nenesle  Zeit,  — 
so  Opern  von  Gluck,  Mozart  und  vielen  andern,  zu  festliehen 
Anlässen 9  z.  B.  die  Jubclouverture  von  C.  M.  v.  Weber,  zn 
Schauspielen»  z.  B.  von  Beethoven  zn  figmont,  Koriolan  n.  s.  w. 
Mendelssohn  und  Andere  haben  sich  derselben  Form  liir  selb- 
ständige Toogemälde  bedient.  Schon  der  flfiebtigsle  Ueberblick  über 
die  Verwendungen  der  Knnstform  lässt  voraussehen,  dass  dieselbe 
nach  Inhalt  und  Gestaltnng  auf  das  JUannigfalttgste  verwendet  wor- 
den sein  muss. 

Zweierlei  formelle  Hticksichlm  Irelcn  hei  der  Ouvertüre,  wenn 
sie  iiicbl  als  selbstau(li*;es  Kunstwerk,  sondern  zur  Einleitung  eines 
jjrösseru  Werkes  bestimmt  ist,  ein.  Sie  muss  nämlich  zu  diesem 
ihrem  urspruii^^lichea  Zweck  ein  dem  Werk  angcmessnes  (iewichl 
und  schon  räumlich  die  Kraft  —  also  eine  gewisse  Ausdehnung 
haben»  um  auf  das  ilauplwerk  vorzubereiten. 

Hierza  aber  bedarf  es*  in  den  meisten  Fällen  mannigfacher  An- 
regungen, mehr  als  eines  Satzes  öder  Gedankens,  nm  den  in  der 
Regel  weit  reichern  Inhalt  des  Hauptwerks  in  Stimmung  und  Vor* 
Stellung  des  Zuhörers  anzuregen.  Und  zn  gleicher  Zeit  bat  sie 
'  sich  räumlich  zn  beschränken,  nm  nicht  Zeit  und  Kraft  dem  UaopU 
werke  zu  entziehen.  Beide  Absichten  stehen  gegen  einander  mehr 
oder  weniger  in  Widerspruch;  in  der  Ausübung  wird  bald  eine 
grössere  Aosdebnong,  bald  eine  engere  Begränzung  ratbsam  ersehei- 
nen. Es  bedarf  also  für  die  Oaverture  einer  Form ,  die  zu  dem 
Einen,  wie  dem  Andern  wohlgeeignet  erscheint,  die  also  dem  Kom- 
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{jooisten  im  ScbaiTea  selber  gestaltet,  weiter  zu  gelin  oder  sieb  eia- 
ZUSCbraiikLM). 

Daber  ist  die  regelmässige  Form  für  die  Ouverlare 

die  Sooa lenfor m. 

Von  ihr  wissen  wir  (Tb.  III.  S.  194),  dass  sie  mehrere  Gedanken 
vereioigeo,  sieb  aber  aoeh  auf  zwei  oder  drei  beschraoken,  —  dass 
sie  mit  zwei  Theilen  (Sonaline)  auskommen,  aber  auch  auf  drei 
Theile  sich  ausdeborn  und  ihren  Ranm  durch  Einleitung,  Zwisehen- 
saizc,  Allhang  u.  s.  w.  erweitern,  —  dass  sie  für  Haupt*  nnd  Sei-  . 
teiKNaiz  (auch  den  Scblusssalz)  ein  oder  mehr  Themale  ?erweoden, 
ihre  1  lieile  (uiid  namentlich  den  zweiten)  kürzer  fassen  oder  reicher 
aus<(estalten ,  —  endlich  dass  sie  ihre  Sätze  auf  das  MaDoigfachste 
lildcü  kann,  homophon  als  Satz  oder  Periode,  figural-  und  iugen- 
niässig.  Diese  Vielgcu  audiliciL .  di(  v  nm  Lficlilfertigslen  bi>  zam 
Ernstesten  reicht,  die  die  andre  iliunU'onn,  die  Fuge  (Tb.  (f. 
S.  321)  im  Hauptsatz  oder  im  zw^  ittn  I  Ik  ile  (Th.  HI.  S.  237) 
oder  III  üllen  drei  Theilen  aul/uüelimcii ,  i>t  es,  die  der  Sonalen- 
lorm  für  die  mannigfaltigen  und  doch  in  der  IJauplsachc  iiberpinkom- 
meudeu  Tendenzen  der  Ouvertüre  vor  alleo  aoderu  Formen  in  der 
Hegel  den  Vorzug  giebt. 

Oh  nun  demungeacblet  in  einzelnen  Fällen  davon  abgegangen 
werden  und  in  welcher  Weise  die  Snaatenform  angewandt  werden 
soll«  enisebeidet  sich  durchaas  nach  Stimmung  und  lohalt  des  Haupt- 
werkes oder  der  Gelegenheit ,  für  die  die  Ouvertüre  beslimmt  ist. 
Dies  verslebt  sich  nach  uosera  Grundsätzen  ohnebin  von  selbst* 
Da  aber  die  Ouvertüre  (abgesebn  von  ihrer  ausnahmsweisen  selb- 
ständigen Stellung)  überhaupt  nur  um  des  Hauptwerks  willen  da  ist» 
so  kann  dieses  anf  die  Ausführung  derselben  einen  ungewöhnlichen 
£influss  Snssern,  z.  B.  den  selbstindigen  Abschlnss  der  Ouvertüre 
hindern.  So  sebliessl  bekanntlich  Mosart  seine  Don  Juan-Oih 
verlnre  gar  nicht,  sondern  wendet  sieh  vom  Schlussakkord  in  die 
Unterdominante,  ^nr,  von  da  nach  Mar  nnd  endet  nun  mit  einen 
Orgelpuokt  anf  der  Dominante  dieses  Tones»  om  sogleich  in  die 
Inirodttktion  der  Oper  (fUur)  Überzngefan.  Glucks  Ouvertüre  zu 
Iphigenie  in  Tnuiis  besteht  ana  einem  fiinleitnngssatz »  AndmiU 
I  l>d«r,  nnd  —  dem  Anfang  eines  Allegrosatnes ,  UmolL  Denn 
der  letztere  Satz  geht  sogleirii  in  die  Introduktion  der  Oper  b'ber; 
er  malt  den  Meeressturm ,  io  den  hinein  die  Hlagege^äugc  der 
Prieslerinnen  und  Iphigeniens  erschallen. 

Abgesehen  nun  von  diesen  Aendei  un^jen  und  Abkürzungen  der 
Form  durch  Kücksicülen  auf  das  Hauptwerk  finden  wir  die  Sonaten- 
form  so  ziemlich  in  allen  ihren  besoodern  Gestalten  und  Wendun- 
gen in  den  Ouvertüren  angewendet.   £s  kauu,  da  wir  die  Form 
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aus  Tb.  IIL  keonen,  nicht  mehr  auf  anifäbrliclie  Naehvaae,  sob" 
dem  nar  noch  aof  einige  Andenlnngen  ankoianieo. 

Die  So  na  tili  eil  form  finden  wir  in  Mosnrta  Onvertnre  zu 
Figaro.  Die  Hauptpa'rlie  bildet  sich  ans  swei  Mzen,  die  wieder- 
holt werden  nnd  einem  locker  angeknüpften  Gang,  der  zn  einem 
Halbschlnsse  lührt.  Non  tritt  die  Sdtenparkie  in  der  Tonart  der 
Dominante  ein,  ebenfalls  ans  zwei  sieb  wiederholenden  Sitzen  he<» 
.  stehend;  dann  folgt  ein  dritter  breiter  nnd  wiederholter  Satz,  der 
als  Schlusssalz  dient.  Ein  leieht  fignrirter  Orgelpuokt  IShrt  znn 
zweiten  Theil ,  der  sich  normal  nach  den  ersten  gestaltet.  Alles 
ist  leicht,  flüchtig  hingeworfen  und  an  dnander  gereiht,  wie  es  sich 
für  die  Champagoer-Opcr  passt.  —  Fast  in  gleicher  Weise  gestal- 
tet sich  Beetiioveos  Ouvertüre  zn  König  Stephan;  allein  vor 
allem  geht  dem  Hauptsalz  eine  %'ielieiclu  dunh  dem  Inhalt  des  üranias 
veranlasste  Eiuleiluiit;  voraus,  die  nach  dem  ersten  Tlicii  ^vieder  in 
Erinnerung  komn.i.  Der  eine  Hauptsatz  wird  wiederholt  und  er- 
weitert, auf  die  üominante  zum  Halhschluss  gelüiirt;  Seitensatz, 
Gang,  Schlusssalz,  zweiter  Theil,  alles  fol<j;l  normal.  —  Mozarts 
Ouvertüre  zu  Belmonie  nidluli  bildet  ihren  ersten  Theil  zwar  in 
voller  Soualenlorm  (mit  dem  förmliehen  Uebergang  von  C  über  D 
nach  G),  stellt  aber  stnH  des  zweiten  Sonatentheils  einen  vollkom- 
men neuen  und  fremden  Satz  auf  (Andante  |  Cinoil  nach  Presto 
I  C'dur)  und  wiederholt,  auf  dessen  Schlusston  einsetzend,  den  er- 
sten Salz.    Dieser  wird  aber  nicht  za  Ende  gebrachU  sondern  an 

der  Stelle,  wo  im  ersteo  Theile  (dnreh  dt)  nach  D  und  von  da 
zum  Seitensalz  in  G  gegangen  wurde,  führt  jetzt  Mozart  (dnreh 

dtB  nach  FmoU,  gebt  auf  die  Dominante  des  Haopllons,  den  er 
aber  jelzt  in  Moll  nimnit,  und  endet  hier  auf  der  Dominante  mit 
einem  Halbschlnsse.  Nun  fliegt  der  Vorbang  auf  und  jenes  AndmUo 
kehrt  als  Belmootes  zärtliche  Arie 

Wo  wrri^  ich  nie  aar  finden  1 
im  süssen  tröstlich  heilen  Dur  wieder.  —  Man  imüsste  die  Form 
als  Sonalinenform  bezeichnen  (ungeachtet  des  sonatenarligen  Ueber- 
gangs)  von  der  der  Seitensalz  und  Sehloss  wef^lassen  worden» 
der  —  freilich  ziemlich  vollständig  ansgeffibrte  Miltelsalz  milsste  als 
ein  fremder  Zwischen-  oder  Verbindongssalz  (Tb.  IIL  S.  209)  gel* 
ten.  Alle  Abweichangen  von  der  Form  sind  von  der  RQcksieht  auf 
die  Oper,  in  die  eiogefnhrt  werden  solUe,  geboten.  Uefterhanpt  ist 
kein  Komponist»  auch  Beelhoven  nicht,  —  wie  weit  dieser  aaeh 
an  Tiefe  des  Inhalls  und  Grossheit  der  Gestaltnng  allen  übrigen 
vorangeht,  —  in  der  Oeslalinng  der  Ouvertüre  so  mannigfaltig,  so 
frei  nnd  geislreieh  und  so  rücksichtsvoll  auf  die  jedesmaligen  Vor- 
hiltiüiie  gewesen,  als  Mozart« 
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SooateDforni,  nod  zwar  volktiDdig  ausgeführte»  finden  wir 
in  der  Mehrsafal  von  Beethovena  Ouvertüren,  i«  B.  in  der  aui 
^or  Op.  115,  in  welcher  swar  der  Haupttalz  nur  halbaehlusaartig 
endet,  daa  Übergaogne  l^dur  aber  am  Sehluaie  des  Theila  mit 
Naehdruck  den  Modulationsaitz  befestigt;  dann  der  zweite  Tbeil 
dareb  den  erslco  Sata  der  Haoptpartie  eröflToel,  weiter  aber  zur 
dreimaligen  Aorstellnng  des  Seiiensatzes  in  ^dur,  ^moll,  Fdor  be- 
nutzt und  der  dritte  Theil  ganz  normalroassig  und  voUbefriedigeiid 
gebildet  wird.  Zum  Theil  noch  weit  ausführlicher  zeigt  sich  die 
Sonaleiifoi  III  in  der  Egmout-Ouvcrturc,  in  der  I  uK  lio-Ouverfure,  in 
der  grossen  Leoooren  -  Ouvertüre  ond  andern.  E>  ist,  wie  gesap;t, 
ouoülbig,  auf  die  einzelnen  Weodungen  der  scbuu  bekannten  Form 
eiozugebii. 

Wohl  aber  iiommen  wir  noch  einmal  auf  Mozart  und  seine 
Tilu8-0u vertu re  zurück.  Sie  hat  Srinatenform,  weicht  aber  wieder 
iu  geistreich  IrefTm  ier  \N  t-ise  ab.  iN ach  einer  Intrade  in  deuiselbea 
Tempo  selzt  (Takt  8)  der  erste  Theil  ein.  Die  Modulation  wendet 
sich  vom  Haupisalze  leicht  —  wie  der  Inhalt  der  Sätze  —  ohne 
zv%'eiie  Tonart  nach  der  Uominaule  ('6rdur),  wo  der  Seitensatz  auf- 
gestellt lind  mit  dem  Gedanken  des  ilauptsatze^f  (stall  SchlusssaUj 
geschlossen  wird.  Mit  einem  leichten  und  freien  Uebergan^  wen- 
det sicii  nun  Mozart  nach  y^.vdur  und  gestattet  mit  dem  Hauptge- 
danken und  einem  ihm  o|iponirenden  Kontrapunkt  einen  zweiten 
Sonatentheil  von  reicher,  gegen  den  ersten  Theil  übericgacr  Ans- 
führun«; ;  or^^ripunktartig  wird  mit  demselben  geschlossen.  Allein 
nun  darf  Mozart  nicht  wagen,  denselben  sofort  wieder  zu  bringen. 
Folglich  beginnt  er  seinen  drillen  Theil  mit  dem  Seilensatz; 
erat  nach  dieaem,  der  zu  unkräflig  iat,  einen  Scbluss  herbeizufüh- 
ren ,  kehrt  er  auf  den  ersten  Anfang  zurück,  wiederholt  die  Intrade, 
den  Hauptsatz,  knüpft  ancb  den  Gang  an,  führt  ihn  aber  nun  zum 
breiten  gläozeodeo  Schlüsse. 

Nicht  weiter  dürfen  wir  die  Form  und  ihre  Abweichungen  ver- 
folgen» deren  sieh  noch  manche  interessante  nachweisen  liesaen. 
Auch  Üie  aia  seltne  Ausnahmen  erseheinenden  Formen  des  Rondo 
(Beethoven  hat  der  Ouvertüre  zu  den  Ruinen  von  Athen  eine 
Art  von  Rondofonn  gegeben,  Rossini  hat  iTgend  eine  Ouvertüre 
—  vielleicht  die  zur  Semiramis  —  in  Rondofonn  gesehriehen)  und 
der  wirklichen  Fuge,  die  Bach,  Händel,  Beethoven, u.  A. 
gebraucht  ^hen,  übergehen  wir  als  bekannt  und  zum  Theil  genug* 
aam  vorgeübl.  Ueber  den  Inhalt  selbst  aber,  den. die  Ouvertüre 
haben  kann,  möge  hier  noch  eine  letzte  allgemeine  Bemerkung  steh n, 
mehr  um  einer  von  hedentenden  Namen  in  Schulz  genommenen 
Richtung  gegenüber  zum  Nachdenken  aofzufodern ,  als  um  der  hö- 
hero  Lehre,  die  von  hier  ab  der  Musik  wisseosciiail  gehört,  vorzugreifen. 
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Wenn  Dtniieh  ein  Komponist  bei  der  Verfusnog  einer  Oover« 
tore  sieb  uobefangen  seiner  SUmninni^  nberlitsl:  so  wird  er  sehrei* 
beo,  was  diese  Stimmnng,  seine  Idee,  die  fticbinng  des  Werks  oder 
Vorgangs  liir  den  die  Ouvertnre  gebörl,  endÜdb  Äe  anregende  Vor* 
stcllang  des  Orcbeiters  mit  der  Schaar  seiner  besetUen  nnd  besee- 
lenden Organe  ihm  eiogiebt.  Wieweit  dann  hieti»  das  Reebte  ge* 
sebehe,  ist  Iheils  in  den  vorhergehenden  Lebrabschoitten  abgeban- 
delt,  theils  kommt  es  in  der  böbern  Lehre  anr  Ermäguug. 

Nnn  aber  bat  der  Gedanke,  dass  die  Ouvertüre  anf  das  Werk, 
dem  sie  zur  Einführung  bestimmt  ist,  aaeb  ansdrSekliehen  Bezug 
nehmen  —  müsse  oder  doch  könoe,  die  Komponisten  häutig  dahin 
geführt,  Sälzf  aus  dem  Werke  selber  der  Ouvertüre  einzuverleiben. 
Wir  haben  es  oben  von  Mozarts  ßelmonte  -  Ouvertüre  zu  bt^^mer- 
keo  gehabt;  auch  die  Eiuleiluug  seiucr  Don  Juan-  uud  seiner  Cofti 
Jan  Ouvertüre ,   so  wie  Beelhovens  Leonoren- Ouvertüre 

und  viele  andre  Werke  enlh  ilicn  deren  mehrere  oder  weniger, 
wichtigere  und  ausgedehntere  oder  nicht.  M.  v.  Weher  ist 
hierin  vielleicht  mit  seiner  Euryanthe- Ouvertüre  am  weitesten  ge- 
gangen, die  unler  dem  Eiiilluss  des  Slrebens,  mo^'licli^l  viel  Mo- 
mente aus  üer  Oper  zum  Anklang  bringen,  wob!  unstreitig  an 
jeuer  Einheit  des  Gusses  und  der  VN  n  kiing  verloren  bat,  die  j*'df*m 
Kunstwerke  so  wiehlig  ist.  —  lu  gleicher  Linie  stehen  die  irrien 
Ouvcrturrn  ,  dir  niif  ein  Volkslied  oder  ähnliche  populäre  Melodieu 
gebaut  werdeu,  z.  ü.  die  von  Fr.  bcbncider  über  den  Deasauer 
Marscii. 

Dass  man  nun  die  Stimmung  und  Idee  eines  Werkes  anbah- 
nen könne,  ohne  Melodien  aus  demselben  zu  entlehnen,  steht  wohl 
fest ;  die  Kunst  bat  schon  Tieferes  vermocht.  Dass  auf  der  andern 
Seite  Motive  aus  dem  Werk,  in  der  Ouverlore  aofgenommen ,  zn 
dem  Zweck  der  Ouvertüre  beitragen  and,  wenn  sie  dann  im  Werke 
wiederkehren,  ein  helleres  Lieht  auf  die  Siinaiion  werfen  können» 
der  sie  angehören,  ist  eben  so  gewiss.  Aber  —  dies  ist  unsre 
Bemerkung  ^  Beides  ist  nur  zu  erwarten^  wenn  die  fremd  aufge- 
nommene oder  ans  dem  Werke  vorausgenommene  Melodie  an  sich 
Oelber  die  Kraft  hat,  künstlerisch  —  und  zwar  im  Orchester  die 
von  ihr  begehrte  Wirkung  auszuüben.  Denn  die  Bedeutung»  wel- 
che ihr  vielleicht  durch  äusserlicbe  Verhältnisse  oder  durch  Situa- 
tionen in  der  Oper  oder  durch  den  Text  verliehen  wird,  ist  ja  ent- 
weder eine  dem  Kunstwerk  gans  fremde  und  fremdblQiheade  oder 
tritt  erst  später  bervor,  wenn  die  Situation  oder  der  Text  sie  gieht 
oder  verdeutlicht  und  verstürkt;  folglich  ist  diese  Bedeutung  in  der 
Ouvertüre  nocb  nicht  vorhanden  und  kann  das  Motiv  ucht  oder 
ttieht  in  der  rechten  Weise  wiriksam  machen.  Es  scheint  uns  da- 
her ein  nachlheiliger  Irrlhum,  in  der  Ouvertüre  Salze  aufzuuehmcu. 
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die  oieiil  mk  wk  sel]»er  da  binlSaglicb  starkes  lotemsse  iiabea, 
ilira  Stelle  tu  verdienen,  —  ^anz  abgesebn  voa  dem  ihnen  äus- 
serUeh  tnbängeaden  oder  später  zowaehsendea. 

£in  trefienderes  Beispiel  wüssleo  wir  nieht  zn  geben,  als  C* 
M.  V.  Webers  Oberon-Onverture.  Nach  der  Eioleituog,  die  uns 
zuerst  den  , »leisen  Elfenlritl^'  auf  Oberons  Ruf  so  zauberisch-neckisch 
veriiL-liinen  lässt,  rauscht  der  Hau[)i:5alz  so  jugendfrisch  und  roman- 
liscli  auf,  wie  nui  iiumer  die  '/iit  der  Aveiilure  mil  ihrem  Schwer- 
Icrklaiig  lind  UossescIinaubLMi  /u  uns  herüberkliufjen  kiiriii.  Xocii 
einmal  erloul  das  Oberonsliora  und  i ascheil  klingeuder  Elleulnll  vor- 
über, —  und  nun  hall  es  Weber  nach  seiner  Weise,  die  Ouver- 
Iure  recht  reich  rail  AnlJan^cn  aus  der  Oper  auäzustallen ,  für 
nulhi^,  diesen  LiedsaU  aus  derseibcu 

Aiiegro  cnii  fuocn. 

aJs  Seilensatz  zu  nebmeo.  Hiermit  ist  der  edle  Schwang  der  Ou- 
vertüre gebrochen.  Denn  dieser  Satz  ma^  —  wir  lassen  es  dabin« 
gestellt  —  in  der  Oper  gesungen,  mil  dem  Texte ^  zu  dem  er  ent* 
stand,  seine  volle  Geltung  haben:  an  sieb  ist.  er  nicht  bedeutend 
und  belebt  genug,  um  in  dieser  Ouvertüre  und  neben  diesem  Haupt- 
satze zu  stehen.  Er  ist  vielmehr  dem  ganzen  Gang  ,der  Romposi- 
tion und  namentlich  dem  Hauptgedanken  — 


48i 


80  fremd,  dass  er  gar  nicht  in  steliger  Enlwickelung  hervorgefübn 
werden  kounie,  sondern  änsserlicb  angehängt  werden  musste»  — 
nach  jenem  ßlfensatze,  — 
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Horn  II«  YioUoo  1. 


Klarinette. 


und  schon  hier  trill.die  Erlahmung  ein.  Und  weil  der  Satz  nicht 
orchestral  erfunden  war,  so  wird  er  es  auch  nicht.  Erst  giebt  ihn 
die  Klarinette  aber  den  ruhenden  Unterstimmen  des  Qnarletls,  dann 
wiederholt  ihn  die  erste  Violine  unter  gleicher  Begleitung,  später*^ 


7  S.  19,  S7  bU  41  der  Sehlesiogerschea  Partilar. 
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(im  zweiten  Theilc)  wird  er  mit  mancher  ansiebeodtio  Weodang 
beoolzl  —  and  überall  bleibt  er  der  fremde  und  eehwadie  Ponkl, 
wenigstens  im  Verf^leieb  zn  dem  Aufschwung,  den  ,Weber  in  dieser 
Ouvertüre  vieileicbt  yor  allen  seinen  frühem  gewonnen  hal. 
Die  letzte  hier  zu  erwähnende  Kunslform  ist 

£.   die  Symphonie*, 

Obgleich  sie  die  grosste  und  wichtigste  Aufgabe  der  reinen  Instru- 
mentalmusik geoannt  werden  mnsp,  hat  doch  die  Komposttiooslebre« 
die  sich  nur  auf  das  Gestalten  einzulassen  berofen  ist,  bei  ihr  nur 
wenig  zu  thuo.  Sie  tritt  hier,  unter  der  Voraussetzung ,  dass 
zuvor  Uebung  und  Parliturstudiom  das  Ihrige  gewirkt  haben  wer- 
den, —  zurück  und  lässt  einer  höhern  Lehre  das  Wort. 

Was  DUD  also  die  Form  der  Symphonie  —  das  einsig  hier 
ZQ  Besprechende  —  betrifft,  so  ist  sie  in  der  Regel,  fast  ohne 
Ausnahme,  die  der  grossen  Sonate.  Die  Symphonie  besieht,  gleich 
dieser,  aus  vier  Salzen  :  einem  Allegrosatz  (mit  oder  ohne  Einlei- 
tun;^)  einem  langsamen  Salz,  einer  Menuett  oder  Scherzo  (hiswei- 
le»  wild  auch  der  langsame  Satz  erst  nach  dem  Scherzo  gebraclil) 
und  dem  Finale.  Der  erste  Syiz  hal  gewöhnlich  Sonalenform;  der 
langsame  eine  der  ersten  Rondoiorraen,  abgekürzte  Sonaleulorm, 
Liedform  mit  Variationen;  das  Scherzo  hat  biswtileu  erste  oder 
zweite  Roudoform  ,  oder  hlos  ausgedehnte  Liedform ,  oder  ist 
fugirt;  das  Finale  bat  Soniiteuform ,  eine  der  grossen  Hondofor- 
men,  oder  ist  Fuge.  Alles  dies  bedarf  nach  dem  Th.  IIL  Vorgc- 
traguen  keiner  weitem  Erörterung. 

In  dic>en  vier  Sätzen  wird  ein  zusammenhangendes  Ganze  aus 
dem  Seelenleben  oder  Ideeukreise  des  Künstlers  musikalisch  and 
zwar  millels  des  Orchesters  ofTenliarl.  Was  der  Inhalt  eines  sol- 
chen künstlerischen  Ganzen  sein  könne,  aus  welchen  Gründen  die- 
ser sich  in  die  genannten  vier  Tbeile  auseinandersetze  und  wie  er 
geistig  sich  als  ein  zusammenhängender  und  einiger  beweise,  — 
das  hat  die  höhere  Lehre  zu  ergründen.  Wie  aber  formell  diese 
Einheit  sich  bewährt,  ist  schon  Tb.  III.  bei  der  Sonate  zur  Sprache 
gekommen. 

Dass  übrigens  die  Viertbeiligkeit  nicht  absolute  Nothwen* 
digkeii  für  die  Symphonie  ist,  leuchtet  ein.  Beethoven  hat  seine 
Pastoralsymphonie  ans  fünf  Sätzen  gebildet;  es  ist  nicht  einzu- 
sehen (wenn  auch  unsers  Wissens  kein  Beispiel  vorliegi)  warum 
nicht  auch  eine  Symphonie  in  drei  Theilen  mSglich  sein  sollte,  so 
gut  wir  Sonaten  —  und  zwar  vom  grossartigsten  Wurf  und  Inhalt 
—  von  drei  Theilen  heben.  Ja  jene  selbständigen  Ouvertüren, 
deren  wir  S.  406  gedachten,  gehören  im  Grund  dber  der  Gattung 
der  Symphonie  an  (eine  Ouvertüre,  die  etwas  Anderes  als  Eroff- 
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nuiigsinusik.  oder  Ouvertüre  sein  soll,  scheint  ein  Widersprucli) 
iitid  würden  mithin  als  Symphonien  aus  einem  Satze  (mit  oder 
ohne  Einlcitun«:)  zu  achten  sein.  Mendelssohns  Ouvertüre, 
Meeresstille  und  glücklirlip  Fahrt,  würde  sich  als  eine  Symphonie 
von  zwei  Salzen  darsleilf  n;  denn  wenn  gleich  der  erste  Satz  nur 
kurz  gehalten  und  nicht  selbständig'  gcscblussen  ist,  so  iiat  er  doch 
einen  ganz  selbständigen  Tnhall  und  wür4e  dessbaib  nichl  fiigUch 
aU  blosse  Einleitung  anzusein  n  sein. 

Dürfen  wir  nun  in  ßezug^  auf  die  Anlage  der  Partien  einer 
Symphonie  eine  gröisere  Freiheit  statthaft  finden ,  als  sich  bis  jetzt 
die  Komponisten  genommen  haben:  so  müssen  wir  für  den  Inhalt 
und  die  Ausführung  der  Sätze  einen  Grundsatz  wiederholen ,  den 
wir  durch  die  ganze  Orchesterlehre  festgehalten,  der  aber  bei  den 
höchsten  Aufgaben  der  Instrumentalmusik  —  bei  der  Symphonie  und 
Ouvertüre  —  mit  erhöhter  Wichtigkeit  geltend  wird.  £s  ist  der: 
dass  das  Orchesterwerk  auch  orchestermässig  erfanden  werde,  dm 
man  nicht  Gedanken,  die  für  ein  anderes  Organ  oder  gar  nur  ab- 
strakt Sicb  gebildet  haben,  auf  da«  Orchester  übertrage.  Das  wahre 
Kunstwerk  entsteht  in  untrennbarer  Einheit  des  Inhalts  und  der 
Versinnlichung ;  dem  Künstler  tritt  in  der  rechten  Stande  niebt  eine 
,  Tongestalt,  z.  B.  eine  Melodie 'vor  die  Seele,  za  der  er  mm  ein 
Orgaa  Sachen  m&ste,  sondern  diese  Melodie  oder  dieser  Satz  stellt 
sieh  ihm  gleich  als  die  Aeusserong  dieses  oder  jenes  bestimmlen 
Mttsikorgaos  oder  Verbands  von  Instramenten  vor.  Unser  ganzer  Lehr- 
gang hat  es  als  Hauptaafgabe  anerkannt,  dabin  za  leiten,  dass  nicht 
abstrakt,  sondern  aas  dem  Weaen,  aas  der  Seele  des  jedesmaligen 
Organs  oder  Cbots  heraus  erfunden  und  gebildet  werde. 

So  fodem  wir  jetzt,  im  Besitz  des  vollen  Orchesters,  nochmals 
dasselbe : 

das  Orchesterwerk  mnss  im  Sinne,  ans  der 
Seele  des  Orchesters  heraus  erfunden  und  ge- 
staltet werden; 
•    und  zwar  im  Ginzin,  bis  in  die  Einzelheileo  jedes  Moments  und 
jeder  Stimme  hinein. 

Wir  haben  getrachtet,  dahin  vorzubilden.  Allein  die  Vorbil- 
dung genügt  nicht»  wE  iin  nicht  der  homponisl  —  von  dem  Augen- 
blick an,  wo  eine  Idee  ihn  ergreift,  die  zu  ihrer  Darstellung  das 
Orchester  fodert  —  sich  mit  der  lebendigsten  Vorsteliung  des  Or- 
cheslers  erfüllt,  sich  in  dasselbe  hlneinbegiebt  und  in  ihm  lebt,  in 
seiner  grossen  vielstimmigen  und  vielfufi  bespülten  Macht,  in  sei- 
nen Chören  und  Massen,  in  der  Ki^ciiiliuiiilK hkcii  seiner  für  den 
Künstler  lebendigen  und  persönlichen  Organe  mit  ihren  Beziehun- 
gen und  Verschmelzungen  ,  Abneigungen  und  Widersprüchen.  Ist 
der  Komponist  mit  dieser  Vorstellung  erfüllt,  dann  wird  ihm  nicht 
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nur  nichts  OrchestOTwidrinpes  oder  Orcheslerfrendes  nahen,  sondern 
es  wird  die  Grösse  and  Maebl  des  Organs,  —  des  Körpers,  in  dem 
sein  Geist  Wohoong  nimmt,  —  anf  diesen  zarnckwirken  und  jedem 
Gedanken,  jeder  AnsfubruDg,  dem  ganzen  Tongebilde  den  orchestra« 
len  Sinn  einflössen  und  damit  aueb  die  Gestaltung  bedingen. 

Bis  auf  einen  e^ewissen  Punkt  lassen  sich  die  formalen  Folgen 
dieses  Sinnes,  des  orcfieslralen  Slandpunkts  des  Komponisten,  nach- 
weisen ;  am  anschaulichslen  iui  \  ergleich  einer  Komposition  für  Or- 
chester mit  der  für  ein  einzelnes  lustrumenl,  z.  B.  das  Klavier. 

Das  Klavier  •;iebt  sich  jpder  Stimmung  uiui  Laune  des  Kompu- 
stcn  am  gelälligslen  und  s<-limie<;samstcn  hin;  es  ist  i^ross  und  kleiu 
mit  ihm,  fein  und  stark,  kurzanjjcbtinden  und  für  weile  düsse  eben- 
falls geeignet;  was  es  ni«  Iii  wn  kiirh  aiiMli  ucken  kann,  das  spiegelt 
es  (ih.  HI.  S.  24)  unsrer  uachhellenden  Kinbildungskraft  vor. 
Endlich  in  der  Au.stuiirung  wird  es  von  einem  einzigen  Spieler  (das 
vierhändi^e  Spiel  bildet  ja  nur  die  Ausnahme^  beherrscht  und  ist 
auch  in  dii  s*  r  Hinsicht  den  feinsten,  freieslen,  gar  nicht  vorherzu- 
berechuendeii  llegungen  augenblicklicher  6ümmung  in  einem  einzi- 
gen Wesen  ziiu'iinirlich. 

Diese  Feinheit,  diese  l^reiheit  bis  zur  Kigenwilligkeil  und  Laune 
des  Augenblicks  ist  im  Orchester  selbst  unter  den  günstigsten  Lm- 
standen  unmöglich ;  ja  sie  würde  der  Idee  desselben  als  eines  Ver- 
eins vieler  Organe  —  das  beisst  idealer  Personen  —  widerspre- 
chen, wenn  man  ihren  Schein  durch  unerschöpfliche  Uebungcn  und 
Verabredungen  erzwingen  wollte.  Das  Orchester  bat  ein  Anderes 
und  Höheres  oder  Reicheres  auszusprechen,  als  das  rein  Subjektive, 
es  sieht  dem  Einzel -loslrnment  ab  Chor  (Tb.  III.  S.  420)  und 
xwar  als  Verein  Vieler  gegenüber,  deren  Gemeinsames  es  auszu- 
klingen ,  deren  Gegensätze  und  Widersprüche  es  gegen  einander 
KU  führen  und  mit  einander  zu  versöhnen  bat;  nnd  dieses  Gemein- 
same ist  gewichtvoller  als  ein  Binseines,  diese  Gegensätze  sind 
lablreicher  nnd  karakteristischer  ond  ihre  Versöhnung  muss  mit 
überlegner  JHacht  und  Tiefe  erfolgen. 

Tritt  also  ein  Gedanke  —  Satz  oder  Gang  —  in  das  Totti 
des  Orchesters,  so  wird  er  nicht  Mos  geistig  an  der  Macht  des 
Organs  sieb  steigern,  sondern  er  wird  sieb  gern  breiler  auslegen, 
um  dem  Schall  des  gewaltigen  Tonkörpers  Zeit  zn  lassen  zum  Ans« 
sebvingen.  Tritt  ein  Gedanke  niebt  im  Totti,  sondern  nur  in  einen 
Theil  des  Orebestera  anf«  so  federn  die  andern  Stinmien  ihr  gleiches 
Recht;  entweder  wollen  sie  denselben  Gedanken  wiederholen,  oder 
sieh  ihm  allmäblig  aoschliessen ,  oder  einen  andern  ihm  entgegen- 
setzen. In  allen  diesen  F&llen  wird  man  ebenfalls  Raum  geben 
müssen,  damit  dem  Orchester  Theil  für  Theil  genug  geschehe. 

Hiermit  gewinnt  aber  eben  der  Orcheslergedanke  materielle 


Digitized  by  Google 


  4tö   


und  formelle  Uebennacht  gegen  deo  Gedanken  des  EinzeUfnstru- 
meots,  er  fesselt  uns  slärker,  bescliäfligt  uns  länger  —  und  daher 
wenlen  wir  weniger  Anlass  und  Befugniss  haben,  von  ihm  ahzu- 
sprinj^en,  auf  einen  andern,  während  in  der  lilavierkomposilion  — 
z.  ß.  tier  Sonate  —  die  freier,  persönlicher  wallende  Phanlasie 
häufig  und  mil  Recht  von  Einem  zum  Andern  schweifte  und  in  der 
llduptparlie  oder  der  Scucoparüe  aiicia  zwei  oder  drei  versci^iedue 
Salze  aueiiiandcr  reihte. 

Und  iudeni  nun  die  Weise  der  Gedanken  im  Orcheslerwerk 
«ich  beschränkt  und  der  einzelue  Gedanke  an  VV'icbligkeil  ^^ewiunt, 
folgt  Wiederum  daraas,  das  der  Komponist  sich  ofl  zu  reirhr  rc  r  Aus- 
arbeitung bewogen  iiudet,  —  wie  denn  z.  B.  schwerlich  ein  Kla- 
vierwerk so  weit  ausgeführt  sein  möchte,  als  der  erste  Satz  von 
Beethovens  heroischer  Symphonie,  oder  von  dessen  neunler. 

All  ein  so  wohlhegründel  uns  diese  Anschauung  auch  erscheiol, 
wollen  wir  uns  doch  hüten,  sie  zu  einem  formalen  Gel»oi  erwachsen 
oder  uns  von  den  Vorstellungen  gefangen  nehmen  za  lassen ,  die 
Kunatrichter  and  KansUebrer  sieb  öfters  von  einem  besondern  Slyl*), 
den  sie 

0  rehes  le  rs ty 1 
oder  in  Bezog  anf  die  höchste  Form  der  Orebestermnaik 

Symphoniestyl 

genannt  haben.  Wenn  diese  Kamen  nur  die  Bediugungen  bczeicli- 
iieii  Süllen,  die  aus  dem  Wesen  des  Orchesters  und  der  Symphooie- 
forrn  folgen,  SO  kann  man  nichts  gegen  sie  einwenden;  aber  es 
njüssle  oder  könnte  mit  gleirliem  Recht  von  einem  Styl  für  jedes 
Instrument  nnd  jeden  lustrumeiilniverein,  so  wie  für  jede  Form  die 
Hede  sein.  Allein  dergleichen  Sliciivvorte  oder  mols  da  gucrrc  der 
Kunstphiiosophie  rufen  in  der  Regel  den  Hani^  fiervor,  sie  recht  ent- 
schieden und  umr;in<^rei<"h  gellend  zu  machen;  urnl  so  hat  sich  auch 
vielfällig  an  die  Benennungen  Orchester-  und  S\  inphoniestyl  die 
Zumuthüng  gckniipfl  :  es  müsse  da  alles  recht  stark  und  gross  und 
prächtig  zugehen  ,  es  nnisse  mehr  aus  dem  Ganzen  gewirthschaftet 
—  oder  nach  Anderer  Meinung,  es  müsse  eben  hier  recht  sorgföJ* 
lig  und  ansrührlich  gearbeitet  werden ,  und  was  dergleichen  mehr* 
Ans  solchem  Gesichtspunkt  ist  ein  sonst  sehr  keuntnissreichcr,  ein- 
sichts ji  geistvoller  Mann,  der  verdiente  H.  G.  ISägeli**)  dabin 
gelangt,  J.  Haydns  Symphonien  nicht  für  ächte  Symphonien^  dem 
Sympboniestyi  angebörig,  zu  erachten.  Umgekehrt  würde  es  nicht 
schwer  fallen,  an  mehr  als  einer  Komposition  nnd  bei  mehr  als 


•)  Alli,'.  MiimH    3.  Ausg.  S.  'iS6. 
'*)  la  seineu  V<irle«aogea  über  Musik. 
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einem  Kuostgenosscn  nachzuweisen ,  wie  dergleichen  vorgerasälc 
Meinungen  zu  Gespreizlticit  und  Aufgeblasenheit  oder  doch  zu  Kin- 
sriOgkeil  und  EinfÖPmij;keit  getührl  haben,  währtiitl  der  unhprHiijjne 
Kufisihr  sich  die  Freiheit  erhält,  fast  in  jedem  Werk  cuie  neue 
Stiuiuiung  und  ei^ne  Idee  zu  verfolgen.  Zum  Glück  fehlt  es  uns 
nicht  an  Zcuiinissen  für  das  flechte.  Von  dm  kindlich  heitern,  oft 
neckischen  Jspieien ,  m  denen  J.  Haydn  mit  seinem  Orchester  zu 
scherzen  weiss,  —  wobei  denn  doch  niemals  der  Moment  versäumt 
wird,  wo  es  sich  machtvoll  crhehl,  wie  ein  Löwe  aus  Ulunienkel- 
Icn  der  LiebesgöUer,  —  bis  zu  der  Erhabenheit  eines  Beelhoven- 
scben  Kpos  iiat  der  Genius  der  Symphonie  in  einer  Reihe  von  un- 
sterblichen Tbateu  die  unerscböpUiche  Vielseitigkeit  seines  Lebens 
und  Waltens  bekundet. 


Anhang« 

Wir  haben  in  den  vorsiebenden  Abtbeiluogen  die  Lebre  vom 
Oreheileslersatz  absiebUieb  innerhalb  des  Kreises  derjenigen  Inslra«-  - 
mente  abgescblossen»  die  sieh  in  nnsrer  Inslromenlalmusik  (der  bier 
abgehandelten  reinen)  eingebOrgert  finden ;  die  Masse  des  nu  Bewäl- 
tigenden durfte  ttieht  mehr  als  nSthig  geblult  werden«  Nur  einige 
Blasinstrumente  konnten,  wenn  sie  aueb  unserer  Orebestermusik 
weniger  eng  angehören,  sofort  milerwSbnt  werden,  weil  ihre  Noliz 
sieh  am  leichtesten  der  von  gebrilucliliebem  Blasinstrumenten  an- 
schioss. 

Es  bleibt  uns  noch  die  Pflicht,  über  einige  Instrumente  das 

N  teilst nöthige  mitzulheilen,  die  bisweilen  —  wenn  auch  in  seltnem 
Fallen  und  besonders  in  Gesaugkompositiouen,  —  zu  uosenn  Or- 
chester hiuzuUcten.    Das  Wichtigste  von  ihnen  ist 

'  1.    d  i  e   H  a  r  f  e. 

Wir  finden  sie  besonders  häufig  in  französischen  Opern  oder  sol- 
chen ,  die  für  Frankreich  geschrieben  worden,  z.  B.  in  denen  von 
Spoiiliui  und  Meier  beer,  auch  in  italienischen,  z.  ß.  in  Hos- 
sini's  Olhello.  In  deutschen  Werken  sind  sie  seltner;  doch  hat 
sie  schon  Gluck  im  Orpheus,  Ahl  Stadler  in  seinem  Oratoiiuoi 
(Jerusalem),  Fr.  Schneider  im  Absalou  u.  A.  gebraucht. 

Die  Harle  {arpa)  hat  eine  grosse  Keihe  von  VcräDdcnin'jen 
und  Verbesücrnngen  durchlaufen  müssen,  über  die  hier  nur  das 
Wesentlichste  Aufnahme  finden  kann.  Ihre  Sailen  stellten  längst 
eine  durch  mehrere  Oktaven  gehende  Durlonleiter  dar^  fremde 
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Haibtone  konnten  während  des  Spiels  nur  durch  das  Umdreben  von. 
Hackchea  (das  förmliche  Umstimmen  wäre  noch  umständlicher  ge- 
wesen) erlangt  werden,  die  neben  jeder  Saite  standen  und  beim 
Unadrehen  die  Saite  spaoatea,  folglich  erhöhten.  Dies  war  die 
Hackenharfe;  ihre  Unvollkommenheit  bestaod  zuoäcbst  darin, 
dass  das  UmstimmeD  mittelst  der  H&ckcben  nur  durch  die  Baad  des 
Spielers  geschehen  konnte,  mithin  das  Spiel  störte. 

Es  wivde  daher  die  Pedelharfe  erfanden.  Sie  war  meist 
in  Esdur  gestimmt  vnd  reichte  Toa  Kontra  (£  oder)  F  oder  G  bis 
zum  dreigestrieheeo  as  oder  riergestrichnen  c  (oder  e)  hinauf. 
Zum  Umstiflunen  waren  erst  (iiaf  deiui  sieheo  Pedale  in  folgender 
Stelleng« 


angebracht,  die  mit  den  Füssen  regiert  und  auch  angehängt  werden 
konnten  und  durch  deren  Antreten  jede  der  genannten  Tonstufen 
dnrch  alle  Oktaven  hindnrch  nm  einen  Halbton  erhöbt  wurde. 
Nahm  man  s»  B.  das  Pedal  von  A$j  so  wurden  alle  As  in  A  um- 
gestimmt und  man  erhielt  die  Tonart  ^dnr.  Hiermit  war  das  lä- 
stige Umdrehen  der  Hickchen  mit  den  Händen  beseitigt  und  «an 
konnte  die  Durtonarten  von  Z^es  bis  so  wie  die  ihnen  entspre- 
chenden Mdtlonarlen  gebranchen.  Die  dbrigen  Tonarten  nnd  ▼er- 
schiedne  Akkorde  waren  nicht  nnsfiihrbar  ohne  häufige  Aende- 
rangen  während  des  Spiels. 

Eine  Verbesserung  dieser  Pedalbarfe  ist  die  D oppel-Ped al- 
ba rfe  (d  ik/^U  momtmtnt)  auch  nach  ihren  angesehensten  Ter» 
fertiger  die  Erar dache  Harfe  genannt.  Sie  ist  in  Cefdnr  ge- 
stimmt und  reicht  ?on  Kontra  Ct$  bis  zum  Tiergestriehoen  Cos. 
Ihre  sieben  Pedale  sind  so  eingerichtet,  dass  jedes  zweimal,  in  zwei 
Abstufungen,  niedergetreten  und  befestigt  werden  kann.  Jeder  Nie- 
dertritt erhöht  um  einen  Halbton;  werden  also  sämmllicbe  Pedale 
eine  i>lufe  tiefer  gebracht,  so  wird  aus 


*)  Za  Üinx  würde  maa  Ci*y  Dü,  E,  Fit,  Gu,  Ais  braucfaen ,  mitliia 
die  M^Um  eioMtl  alt  Aü  (ealianBoaiseb)  «ad  elsMl  ab  JT.  Ab  Altkvdbai- 
ifiel  di«ae  der  kleine  Nonenakkord ,  s.  B.  aty  ce«,  zu  dem  mm  die 

i^-Saiten  for  den  Ton  B  uad  für  k  (ealiarmMbcIl  Mf)  atttbig  hat. 

Marx,  KoBip.  L.  IV.  27 
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CeSf  Des,  Es^  FeSf  Ges,  As,  B 

die  Tooreibe 

C  ,/>,  E,  F,  G,  A, 
werden  sie  die  zweite  Stufe  tiefer  ^ebraebt,  so  erscbeint  die  Tooreibe 

Cisy  Dts,  EiSf  Fi$,  Gis,  Ais,  His 
nad  somit  sind  nun  alle  Tonartea  uud  Akkorde ')  erreicbbar. 

Die  Harfe  wird  bekanntlich  mit  beiden  Händeo  gespielt  und  da- 
her aacli  für  sie,  wie  für  das  Klavier,  auf  zwei  verbondnen  Sy. 
ftenen  mit  F-  und  (7-$cblnssel  notirt.  Jede  Uaod  kann  vier  Sai- 
ten ioDerhalb  der  Oktave  mit  Sicberheit,  innerbalb  einer  Oezime 
•ehwerer  lud  weniger  bellkiingend  greife«;  ba  sebaeller  Bewegaog 
lind  die  weitern  Griffe  kaum  nidglich.  fia  iat  Falhsani)  die  Hände 
aeeiiB  bia  aeht  Stufen  weit  anaeinander  sn  halten»  weil  aie  sieh  aonst 
im  Wege  sein  kdnnen.  Daher  sind  Dezimen^Oklaven-Sexten^nge 
für  swei  Hände  bequemer »  ala  Terzengäoge  i  letztere ,  wenn  die 
Bewegung  nieht  an  lebnell  ist,  können  —  abwärts  —  mit  einer 
Hand  anagefiährt  werden.  Arpeggien  gelingen  leiebter  und  wohl- 
klingender, wenn  man  sie  einfach  aetzt^  daaa  die  Hände  von  drei  zn 
drei,  oder  vier  zu  vier  Saiten  einander  abläsen  kdnnen;  doppelte 
Arpeggien,  wenn  sie  weit  und  schnell  ausgeführt  werden  sollen,  sind 
schwer.  Triller  besonders  in  den  hohen  Tonlagen  und  Tonwieder- 
holuugeu  Sind  gut  ausrüiii  bar  j  IcULei  e  können  auf  der  Erardscben 
Harfe  —  mit  Ausnahme  der  Töne  D,  G  und  A**)  —  auf  zwei 
einander  ablösenden  Sailen  uud  dann  noch  leichter  und  fliesseuder 
ausgeführt  werden. 

Eine  besondre  Tonher\  oi  bimgung  zeigt  sich  in  den  tiefem  Ton- 
lagen (am  besten  in  der  grossen  und  kleinen  Oktave)  anwendbar* 


•)  Bei  einfschem  Pedal  war  die  Touar»,  die  eine  ühoraiassige  Quinte  hoher 
lag  {Ei — U)  Dicht  auf  eiomat  darzusteile.a,  bei  dou|ieUem  sie  es:  mao  stiiuaii 
Cw^  Des,  E$,  6m,       B  ein«  bslbe  Stufe  tiebr  io  C,  D,  E,  H  ood 

Fm  (£)  eioe  ganze  Stufe  in  Fix  am.  Bei  einfacbem  Pedal  wir  der  kteiee  No- 
•eatakord  nirht  auf  einmal  darstellbar,  jetzt  ist  er  leicht. 

**)  Man  hat  oämiicb  für  jeden  Toa  zwei  b;iileu  zur  Verrügnog,  \l.  Ii.  C%* 
•«efc  el«  ente  BrbSboaf  roo  B  alt  R)  oor  fiir  <r,  A  oicbt.  Wir  atellea,  hier 
noch  übersichtlich  zusammen,  to  welcbcti  und  wieviel  Weisen  jrdn  Ton  aoT 
der  Harfe  zu  haben  ist.  Die  Saiten  in  ihrer  ursprünplichpn  Siiiuniuni;  (  cs^ 
Dtty  E*f  FeSf  de*,  A$y  B  —  solieo  mit  rümischen  ZiiTeru  und  aagehaogter 
Fielt  —  le,  Ifo,  nie  e.  w.,  die  erste  und  twelte  Uautiaaeaf  «it  eegebief- 
ter  i  und  2,  hinter  den  römischen  Ziirern  pesel/t,  —  also  z.  B,  Ca^  C  und  Cit 
mit  Io  Ti  \i  —  beztichnel  werden;  tlir  f n harmoDischen  Tüue  werden  natürlich 
elf  diü&elheu  Toobobe»,  aUu  z.  ü.  Cu  (;ieicb  Des  angenommen,  so  dass  also 
X.  B.  la  vod  II«  {CU  Qod  Um)  ela  derselbe  Ten  %nt  twei  vencbledoefl  Seile« 
gelten.    Dies  verausgesetzt  sehen  wir  hier  — 

C,     Cis,     D,     Dis,     E,     F.     Fis,     G,     Gü,     A,     //,  // 

Im      U,      IIo.     IU»     III.,  IV,.    IV,.     \„     V,,    Vh,  Vllo.  VII., 
VlU,   lU,  lila»    IV«,  111^»    Vo,  W  Vis,  I», 

aaf  wieviel  ttod  «of  welcheo  Saiteo  jeder  Tee  (ieeerbelb  derselbee  OkUre)  m 
babea  ist. 
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Man  iegt  nämlich  den  Ballea  der  Hand  an  die  Hille  der  Saile  und 
setzt  dieaellte  durch  den  Daumen  oder  die  ersten  zwei  Finger  in 
Schwifigang;  sie  giebt  dann  die  höhere  Oktave  (z.  B«  die  Saite  klein 
et  daa  eingeatriehoe  e$)  an.  Diese  Tdne  —  von  denen  man  gleich- 
zeibg  zwei  nnd  sogar  drei  nahe  hei  einander  gelegne  mit  der  einen 
Handy  dazu  aber  mit  der  andern  nur  einen  angehen  kann  —  heissen 
Harmonika  tdne  und  haben  einen  etwas  bedeckten  und  sehr  sanf- 
ten Klang* 

Noch  ein  eigentbfimliches  Spiel  ist  innerhalb  eines  verminderten 
Septimenakkordes  (auf  jeder  beliebigen  Stufe)  mdglich.  Man  kann 
nämlich,  wie  ein  Blick  auf  die  Sailenlafel  mit  ihren  ümstimmungen 
in  der  letzten  Anmerkung  zeigt ,  sämmlliche  Sailen  in  jeden  belie- 
bigen verminderten  Septimenakkord*)  stimmen.  Bei  leisem  Ueber- 
hinstreichen  Ober  alle  Saiten  erzeugt  sich  nun  ein  ätherisch  zartes 
Tongeseballe,  das  je  nach  der  Richtung  der  Tonfolge  aus  der  auf- 
rauschenden Tiefe  sich  in  nervös  feine  Höhe  verliert,  oder  aus  dem 
Gelispel  nnd  GeflSster  der  hohen  Saiten  sich  in  die  dumpfere  hal- 
lende Tiefe  ausbreitet  und  mit  glissicato  pp,  bezeichnet  zu  werden 
pflegt.  Es  ist  ein  in  der  That  unvergteichiicbes  Klangerzeugniss,  — 
aber  ganz  isolirt  da^^tehend ,  eben  nur  auf  den  einen  Akkord  be- 
schtdiikt,  nur  diesen  eiiieii  l^ifekt  bieUuiü  iiud  dessbalb  doch  nur 
mehr  von  materieller  als  geistiger  Bedeutung. 

Wenden  wir  uns  nun  von  diesen  Ucsonderheilen  auf  die  Griind- 
wirkun<i;  der  Harfe  zurück,  so  hi  der  hiang  ihrer  bekanntlich  durcli 
Ahschneilen  mit  den  Fingern  zur  Anpractie  kommenden  frei  schweben- 
den Sailen  hell  und  volltönend  besonders  in  den  tiefern  und  mittlem 
Oktaven,  dumpfer  indtr  liefsten,  härter  und  kurzklingend  in  den  höchsten 
Tonlagen.  Die  Tondauer  kann  nur  kurz  sein  ^  sie  ist  im  Grunde  nur  ein 
Schlag  (ilcr  Auj^enblick,  wo  die  Saite  vofM  Finjjfi  abschnellt)  und 
das  Nachklingei)  unverhültnissmässig  scliwaclier,  wi  it  schwächer  so- 
gar wie  auf  dem  Klavier,  weil  bei  Irfzlerm  der  Kesonanzboden 
grösser  und  wirksamer  isl.  Auch  dir  Abstufungen  von  Forle  und 
Piano  sind  nicht  so  weitreichend  als  auf  einem  jaulen  tilavier,  die 
Schnelligkeit  ebenfalls  mit  Ausnahme  der  einfachsten  Arpeggiotigu- 
rcn  beschränkter,  im  Allgemeinen  wohl  nicht  über  das  Maass  von 
Sechszehnteln  im  Allef^ro  vivace  zu  treiben.  Unter  diesen  Umsiäu- 
deo  dürfte  die  Hauptaufgabe  der  Harfe  im  Orchester  sich  auf  die 
Begleitung  mit  harmonischen  Pigorationer),  auf  dergleichen  mehr  oder 
weniger  weit  geführte  Figuren  und  auf  gebrochen  {arpeggiato)  an- 

*)  Z.  6.  dea  Akkori  Ci$^ei$—gis—k  so 

O  O  S  1  S  •  1 

oder 

SOS»  •         •  « 

biMea 

27^ 
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gegebne  volle  AkfcorJe  besehrüftke«.  Bs  ventehl  iMi,  dass  sie 
«lieh  Melodien  nnd  lelbBi  venebiedne  HfP^^  maodcr  llih- 
m  kenn.  Allein  da  sie  die  Tone  denielben  noch  weniger  tutzuhal- 
ten  vermag  als  das  Klavier»  aneh  ausser  Stande  ist  sie  in  einander 
zu  schneiten  oder  anschwellen  zu  lassen :  so  isl  sie  bierin  allen 
Streich-  and  ßlasinstramenlen  endchieden  nntergeordnet.  Ja  sie  er- 
scheint als  ein  ihnen  fremdes,  entgegeogeselales  Wesen,  venehmitet 
wcDi^ci  mit  einem  der  beiden  Chöre>  als  Blas-  nnd  Saileninstm- 
menie,  die  das  Aasbalten«  An-  nnd  Abeehwellen  der  Töne  und 
(mehr  oder  weniger)  die  TonversehmelwiBg,  das  Ineinanderzieben 
der  Töne ,  roil  einander  gemeinsam  haben.  Nnr  den  PSzsikato  der 
Streichinsirumenle  schlicssl  sieh  die  Harfe  als  ein  gleichartiges  hier 
aber  freieres,  lonreicheres  ond  klaoghelleres  Organ  an. 

Eben  diese  Abgesondcrlheit  und  ßesebrinktheit  der  Harfe  seheinl 
ürsach ,  dass  sie  in  musikalisch  liefern  Werken  verhaltnissSMlssig 
nur  selten  zur  Anwendung  gekommen  isl;  sie  kann  eine  nene Ten- 
und  Klangmassc  neben  den  andern  des  Orchesters  darbieten,  niebl 
aber  an  dem  liefern  und  bei  aller  Selbstständigkeit  doch  in  steter 
Wechselbeziehung  und  Wechselwirkung  stehenden  Leben  der  an- 
dern Organe  theiinehmen  ,  —  sie  kann,  uai  auf  einen  lecbnisoben 
Ausdruck  zunickzukciu  tn ,  iiiclit  im  Orchester  verarbeitet  werde» 
und  mit  demselben  verschmelzen,  sondern  Irill  nur  ils  ein  Neues, 
Jlesonders  hinzu.  Für  diese  Auffassung  spricht  selbst  der  Gebrauch, 
der  neislcns  von  ihr  gemadn  worden  isl.  Entweder  tritt  sie  in 
ganz  realer  Bedeutung  auf,  ^wun  die  Scene  Harfeuspiei  lo(ierl,  — 
oder  in  einer  verwandten  mehr  idealen,  wenn  der  Gesang  von  Gc. 
Bicn,  Engeln  a.  S.  w.  eine  ungewöhDliche  Begleitung'  foderl,  —  oder 
znr  Untenlüiaattg  besonders  festlicher  Momente  eines  Oi)fers,  Ge- 
bets n.  s.  w.  .  ,   •  •!•  II 

Dass  übrigens  unser  Slandpunkt  auch  hier  keine  voreilige  üc- 
sohrtnkttng  gestattet,  sondern  jede  weiterschreitende  oder  freiere 
Binnisebnng  der  Harfe  in  das  Orchester')  für  rechlmUs.,cj  erkennt, 
die  den  Wesen  der  Instrumente  und  der  Idee  der  besonder«  Kom- 
position entspriebl,  versteht  sieb. 

2.    Die  Man  doli  nc. 

Die  Maodolioe  ist  ein  lanlenartiges  Instrument,  entweder  (und 
gCwiSbalicb)  «il  viemal  xwei  Sailen  —  nämlich  je  zwei  Sailen  sind 
in  den  Einklaog  gestimmt,  das  Inslromeni  ist  also,  nach  dem  lech- 
nisehen  Aasdroeke  »weichörig  bezogen  —  bespannt,  die  die  Stim- 
mung der  Geige  (g'  — £  — «)  bähen  j  oder  nit  fünf  Saiten 

*)  Meierbesr  bat  dta  Barfe  io  teiaer  OavcrtSre  »a  Straoesee  (Partilor 
bei  Sehtatiogar  ia  Beriin)  sagowendet. 
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doppeldiörig,  die  dann  \n  g  —  ü-^  ä  —  ^  «nil^  slinimen.  Die  Töne 

werden  wie  auf  den  Slreichlnslnimcnlen  griffen,  aber  mil  einem  har- 
teoFederkiel  oder  hreil  und  glaitgeschiniuicn  Hulzsläbchen  g^crissen. 

Wir  erwähnen  das  Instrument  nur  zu  Kbren  seiuer  Anwen* 
doDg  bei  dem  Ständchen  in  Mozarts  Don  Joan.  ScbwerJich  wird 
es  je  aoders,  als  so  mnischer  Dedeulung  verwandl  werden. 

Zaleisl  haben  wir  noch  auf 

3.  DieGuilarre 

wenigslens  einen  fläehligen  Blick  zu  werfen,  da  dieses  Instrumenl 
uitfrea  Wiaiani  zwar  niemals  als  ioiegrireuder  Theil  dei  Orchestora 
(Wim  aa  gar  nichl  geeignet  wäre)  gebraocbl  worden,  doch  aber 
tnr  Gesangbcgieitang  seihst  in  grössern  dramatischen  Werken  An* 
wendnng  gefandea  »od  eben  in  lolcben  Werken  (a.  B.  für  Scenen» 
in  denen  eine  .Serenade  gebracht  werden  aolJ)  ofl  daa  geeigaetate 
Inalrnmenl  iat.  Wie  aosgebreitet  der  Gebranob  der  Gnilarre  iai 
Kreise  der  Kunatfreande  aar  Liederbegleitung  geweaen,  daaa  nun 
aie  aneb  ala  aelbaländiges  Inatranent  (Th.  III,  S.  12)  ebne  Ge- 
aaiig,  sogar  ala  Konzertinsljranienl  nnd  in  Verbindung  mil  andern 
SolO'Instnunenten ,  ja  aelbsl  mit  Ofcheater-Begleitung  zn  bebandeln 
gewagt.  —  diea  nnd  die  Frage  iweh  ihrer  Betäbigung  hienn  haaen 
wir  bei  Seite,  dn  daa  Inatmaient  die  Zeit  der  Mod^  nnd  Ueber- 
aebSIzung  hinter  aiob  bat  und  wir  bei  ihm  nar  deai  ddnfieedsten 
Bedä'rfnias  zn  entaprecbea  haben  *). 

Die  G.uitarre  iaI  bekanntlieb  ein  lantenartigea  Instmment  (nur 
mit  flachem  Boden  and  flacher  Decke)  und  einem  Griflbrett,  auf 
dem  zum  festen  und  sichern  Greifen  der  Tdne  Querleistchen  von 
Elfenbein  (Tonbimde  genannt)  angebracht  sind.  Der  gewöhnliche 
Bezug  heslebl  aus  sechs  Sailen,  die  in  der  Regel  in 

</,  gy  /<,  e 

geslimnit  "*)  und  mil  den  Fiugeni  der  rechten  llaud  ia  Harfenweise 
oder  wie  beim  Pizzikaio  -  Spiel  gernln  L  werden,  während  die  vier 
Finger  4er  linken  Hand  die  Griffo  au  lieu  Toiibünden  zu  bewerk- 
Sielligen  h^beEi.  Die  die  Saiten  rührende  rechte  Hand  stützt  sich 
mit  dem  kleinen  Finger  auf  den  Aesouanzboden  nnd  bestreicht  mit  dem 
Daumen  die  drei  untersten  Saiten,  mit  dem  Zeigelinger  die  (r-Saite, 
mit  dem  dritten  und  vierten  die  beiden  höchiien  Sailen. 


•)  Atisfobrlicbere  Mittl)(*i1nDgeD  Wörde  mio  ia  eiocr  der  vielen  Gailarr«- 
sckoleo  iyoü  Carulli,  GioUaai,  Härder,  a.  A.)  oder  io  Berlioz  fiodea. 

**)  UrspriingUeh  (in  IlaMee  «od  Sprafas)  katte  die  Geitarra  (Ckitßmt)  n«r 
fünf  Saiteo ;  später  bat  man  Ihr  in  der  Regel  aecbs,  aeltoer  anch  sieben  Saite« 

Segeben.    Aneh  in  der  Stimainog  Roden  sich  Abweicbnagen »  Tur  ^dar  werde« 
ie  Saiten  biiweilen  io  E,  IT,  e,  ^m,  h,  r,  für  F  and  Bdar  in  F,  4,  d,  g,  h,  e 
geiUnnt.    Andre  Abweicboagen  «od  ouvortbciiliafler  bctuodeo  wordeu. 
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Naeb  dieser  Bebandlangsweise  folgt  erstens,  diss  von  den 
«ecbs  Saiten  nur  vier  auf  einmal  gegriffen,  die  andern  entweder  nur 
leer  (uii gegriffen)  oder  gar  nicbt  mit  den  andern  zugleich  geuommeu 
werden  kdnnen;  zweitens»  dass  man  nichl  woM  thul,  die  ersle 
und  dritte  Saile  von  nnten  mit  Uebergeliang  der  dazwischen  liegen- 
den zweiten  in  schneller  Folge  zu  fodcrn,  weil  sonst  der  Daumen 
die  letztere  überspringen  müsste,  was  in  schneller  Bewegung  nicht 
möglich  ist. 

Notirl  wird  für  die  Guitarre  im  G-Schlüssel,  aber  eine  Oktave 
zu  hoch  y  also  die  leeren  Saiten  werden  so,  wie  hier  bei  a 

notirt,  erklingen  aber,  wie  gesagt,  so,  wie  bei  b  gescbrieben  ist. 
Das  lostmment  sieht  mithin  im  Seebsehnfasston.  Sein  Ton- 
umfang gebt  von  der  tiefsten  Saite  bis  zur  Oktave  der  bdebsten» 
ako  bis  zum  dreigeslriebnen  e  in  Noten. 

Es  wird  für  Begleitung  des  Gesangs  besonders  in  einfachen 
aber  vollgriffigen  Akkorden  nnd  den  ans  ihnen  abgeleiteten  Figuren, 

gebraoeht,  ist  aber*8neb  fllbig,  diätoniscbe  und  ebromalisebe  Tonfäl- 
len,  wenn  die  Bewegung  nicbt  zu  sebnell  ist,  zu  geben.  Aneh 
Folgen  von  Terzen,  Sexten  und  Oktaven  in  nidit  zu  sebnel- 
ler  Bewegung  sind  wohl  aosffibrbar. 


Am  bequemsten  bewegt  sieb  die  Guilanre  in  Cdnr  nnd  Kreuz- 
Tonarten  ,  weniger  Irieht  in  B-Tonarten.  Ab  Beispiele  ausfiibrba. 
rer  Griffe  geben  wir  hier 


ein  Paar  Harmoniefolgen ,  die  entweder  vollstindig  oder  theilweis, 
ein  lach  oder  figurirt  ausführbar  sind.  Sie  können  natürlich  dem  des 
Instruments  nicbt  kundigen  Komponiston  keine  ausreichende  Grund- 
lage gewähren,  aber  doch  ein  Beispiel»  an  dem  er  sieh  die  Greif- 
barkeit andrer  Harmonien  veransebanlieben  kann. 
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üer  Name,  den  dieses  leiste  Boeb  der  Ronpoiitioiislelire  führt, 
ist,  wie  sehoB  8.  3  angedeolet  woHeii  eise  nur  nngenaiie  ßeseicb» 
eng  dea  lahalta.  Uater  Baaeaible^Sais  *)  wird  soniebat  der 
j9als  fSr  mebraüp  Qeiaiig-SoloattiDmeii  ventaDdeoi  die  meht  Mea 
eiae  Han^taliBive  begteilend,  aondevn  bald  wicbselaweis  Haaptatianet 
bald  fiebenatiBaie  werdend ,  bald  polyphon  saaannenwirkend  ein 
grtaevaa  Chnse  bUden.  Pener  bezelebnet  nan  aiit  denaelben  Na- 
nen  aaob  den  Venia  oiebrerer  Inatriunente  (ond  svar  in  der  Re- 
gel nir  den  die  Zabl  too  vier  oder  fitof  Sberstetgeaden)  za  glei* 
eben  Werke. 

Wir' werden  niobt  blos  diese  Komposilionsformen,  soodera  aneh 
die  ftomposilion  för  zwei  bis  ?ier,  fiiiif  und  mehr  Soloiostnnenle 

and  Solo-Singslimmen ,  ferner  die  Lehre  von  der  ArienlLomposiüon 

und  von  dem  Verein  von  Solospiei  ond  von  Gesang  mit  Orchester 
in  diesem  Buch  abzuhandeln  haben,  müssea  aber  sogleich  anerken- 
nen ,  dass  em  Theil  dieses  luhalb  nicht  unter  dem  Titel  fiosem- 
blege&aD<::  inbegriffen  ist. 

Allein  man  wird  uüb  hierin  wohl  oacbsehen  müssen,  da  es  kei- 
nen Namen  giebt,  der  diesen  Inhalt  wirklich  bezeichnend  zusam- 
menzufassen vermöchte  und  wir  daher  geoölbigt  waren,  den  Namen 
nach  der  vorwiegenden  Masse  des  Gesammtinbalts  zu  bestimmen. 

Dass  aber  so  mancherlei  und  so  wesentlich  verschiedne  Gegen- 
stände in  einem  einzigen  Buche  vereinigt  werden*  musste  geschehn, 
weil  sie  in  den  vorangehenden  Lchrlheilen  keine  Stelle  linden  konn- 
ten und  nach  allem  bisher  Erörterten  keine  umfangreiche  Beband- 
hmg  crfodern.  Immer  mehr  tritt  die  formale  Lehre  zurück  und 
überlässt  den  Jünger  seinem  eignen  Forsohen  und  Arheiien  nnd  dem 
Baib  einer  böhnro  Lehn* 


•)  Dass  man  mit  dem  Ausdruck  Ensemble  das  Znsanmieospiel  und  Zn- 
sammeDsiageo ,  die  mehr  oder  weniger  gelangoe  VVeiae  EusembieMtze  auszu* 
flttrea  muht,  ist  Uer  mr  bcOialg  m  bsairkea. 
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Ente  Abthellmiir« 

Insirumental*'Soiosatx* 

Wir  habeD  in  dieser  Abiheilaag  den  Satz  für  zwei  oder  mehr 
Soloinstraaente,  so  wie  für  Solosalz  mit  Begleiiang  dee  Orchesters 
zu  BetrachleD.  Der  SaIs  tut  ein  Soioinstmnienl  .ohne  Begleitung 
des  Orobesters  wiirde  «llerdings  ebenfnUs  unter  den  gewihllen  Titei 
gehören.  Allein  so  weit  er  för  die  wiehligsten  selbstlüidigen  In« 
slmmente  —  für  Klavier  nnd  Orgel —  verfassl  werden  seil»  ist 
er  schon  früher  (Th.  HI,  S.  17,  Th.  lY.  S.  8)  ahgebandeli  wer- 
den Du  dritte  selhslsllndige  Instrament  (S.  416)  das  wir 
kennen  gelernt,  die  Harfe,  schliesst  sich  der  Lehre  yom  Kla-  • 
▼iersalx  an,  soweit  nnd  in  der  Weise  wie  die  Fähigkeit  des  Instm- 
Bents  es  lullsst;  dasselbe  würde  von  jeden  andern  Ittstmmente  ss 
sagen  sein,  das  man  für  sieh  allein»  als  selbsl&ndiges  oder  gleich- 
sam seihsstindiges  behandehi  wollte. 


Erster  Abschnitt. 

^  * 

Klavier  im  Verein  mit  andern  Soloinsframenlen. 

Das  Klavier  kann  im  Verein  mit  einem,  zwei»  drei  nnd  noch 
mehr  Sotoinstrnmenten  als  Organ  für  Komposition  gewählt  werden; 
es  entstehen  daraus  die  Kompositionen  des  Duo,  —  Trio,  — 
Q ua  tu 0 r  u.  s.  w.  die  diese  Namen  mit  zugerügter  Benennung  der 
iDiieioander  verhnndnen  Instrumente  (s.  B«  Duo  für  Piano  nnd 
Violine)  führen  oder  einfach  ihren  eignen Pormnamen  —  eben- 
falls mit  Aufübrong  der  gewählten  Instmmente,  z.  B«  Sonate  ffir 
Piano  und  Violine. 


*)  INuw  dies  <—  heivadort  die  Abhaodlsag  des  Rlaviersatsai  —  an  dar  wu. 

uns  erwählten  Stelle  rathsam  gewefleo,  «ebeiot  lieh  dadnreb  zu  erweisen,  dtat 

wir  die  dort  erkanntes  und  am  einfachsten  und  bekanntesten  Orgsn  ^etibtea 
Formen  fortwährend  gebrtacbt  haben  und  ihre  KenataiM  bMoadert  jetxt  an«  zu 
Gute  liomineQ  wird. 
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Für  diese  liompositionen  werden  am  liehslen  solche  Formen 
gewählt  ,  die  (ielet^^eniieil  und  Hauiii  ^(  ben,  jedes  der  verbuiidiieu 
Instrumente  nach  seinem  VermÖgea  und  Karakler  io  Tbätigkeit  zu 
Selzen.    Es  sind  folgende. 

ZiicrsL  die  V a  r  i  a  t i o  n  f  o  r  m  die  wir  bereits  aus  Th.  III,  S, 
51  kennen;  dann  eine  der  j^rössern  ttondoformen  ') ;  dniiiii 
ilie  Form  der  Sonate,  die  Th.  III,  S.  191  abgehandelt  wordea 
ist;  endlich  die  der  Fantasie,  die  ebenfalls  Th.  III.  S.  325  iu  Be- 
trachtung gekommeu,  Dass  der  Sonate  eine  Introduktion  (Th. 
III,  S.  292)  vorausgehen  kann,  ist  hekannl.  Auch  die  Varialioa 
und  das  Rondo  können  eine  Gioleilung  erhalteo.  Jsi  diese  Eioiei- 
tung  umfassender,  so  pflegt  man  sie  Fantasie  za  nennen. 

Dies  sind  nicht  blos  die  üblichsten,  es  scheinen  auch  die  geeig- 
netsten Formen  für  das  Zusammenwirken  mehrerer  Soloinslrumenle; 
ifenn  sie  geben  schon  durch  die  Zahl  und  Wiederkehr  ihrer  Sätze 
so  wie  durch  die  Breite  der  GängA  und  der  ganzen  'Ausarbeitung 
Gelegenheit,  mehrere  Organe  bald  abwechselnd»  bald  miteinander 
wirkend  zu  belhäli^en.  Die  Liedform  dagegen  ist  zn  einfach  nnd 
bescbrünkl»  die  Form  der  £täde  ist  in  der  Regel  wenigstens  das 
erstere  nnd  gehört  schon  ihrer  mrtjprünglichen  Bei»timniong  nach 
nur  einem  einzigen  Instrument  an  **).  Die  Fagenform  und  über- 
haupt alle  dnrcbgehends  oder  yorberrschend  polyphonen  For- 
men scheinen  uns  dagegen  weniger  geeignet  für  den  Verein  nn- 
gleicharltger  Soloinstrnmente,  da  in  ihnen  die  Stimmen  gleiches  Recht 
nnd  gleiche  Rraft  und  Geltung  haben  sollen  nnd  dies  wenigstens 
zwbchen  einer  vom  Klavier  geführten  nnd  einer  andern  von  einem 
Streich-  oder  Blasinstrument  vorgctragneo  Stimme  nicht  durchge- 
hends  zu  erlangen  isl. 

Mag  man  nun  auf  diese  Formen  verziehten  oder  sich  auch  in 
ihnen  versuchen  wollen,  —  sie  sowohl  wie  die  voraus  erwihnten 
geeignetem  und  üblichem  sind  uns  schon  bekannt  und  gelloGg.  Wir 
geniesscn  daher  den  Vortheil,  unsre  Betrachtung  einzig  auf  die 
Wahl  und  Uehandlung^  der  Instrumente  zu  richten. 

Was  nun  die  Wahl  der  Instrumente  betriifl,  so  nehmen  wir 
das  eine,  das  IJlnvier,  als  feststehend.  Mit  ihm  verbindeu  sich 
in  der  Re^el  ein  oder  mehr  Streichinstrumente,  oder  ein 
Blasinstrument,  oder  auch  ein  Blas-  und  ein  StreicbinslrumeDl, 
möglicher  Weise  deren  mehrere.  Alle  diese  Kombinationen  sind 
schon  versucht  worden. 


*)  Der  I^ondoform  geiiört  bel^aoalUcb  aach  die  Fom  des  üUa  Polaeea,  eder 

dtt  Polonaise  brillante,  concertanle  u.  s.w.  an. 

•*)  Iq  neuester  Zeit  liat  der  geist-  nad  lak nir.-iclie  F.  Hitler  Ktoden  fiir 
Violine  und  Piaoo  (i>ei  GaUeatag  in  berlia)  herausgegeben. 
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Wüipeo  wir  die  Fafaigkeilea  der  iDilmnente  gegeo  eisender 
eb,  fo  ist  das  Klavier  nicht  nur  für  die  Darslellaug  der  He  lad  in 
(Tb.  m,  S.  18)  bei  wettern  nnguosliger  organisirt ,  als  die  Streich- 
inslrnmeDle  und  alle  (oder  doch  die  meisten)  Bliser,  sondern  aneh 
—  Ten  gegeu  Ton  gdialton—  an  Sehallkraft  den  meisten  die* 
ser  Inslmmente  (oder  vielmehr  allen,  wenn  man  die  Kraft  den  Tod 
feslsnbalten  mit  in  Anschlag  briogl)  nicht  gleichkommend  und  mnss, 
um  diese  Mängel  möglichst  zu  ersetzen  ,  zu  einer  sonst  gar  iiicliL 
im  Wesen  der  Komposition  liegeoden  Spie  Hülle  und  Vollgrif- 
figkeit  seine  Zülluchl  nehmen,  liieriliirch  aber  im  V^ercin  mit 
seinen  urspniuglicheii  Eigenschaften  wird  es  zu.  einem  wesentlich 
von  den  Streich  -  und  Blasiiisiruuienlen  verschiednen  Organ,  ver- 
scbiedner  von  ihnen,  als  sie  es  unter  einander  sind.  Es  zeigt  sich 
als  ein  Organ,  das  sich  zwar  mit  jenen  lustrumcDlen  verbinden, 
aber  nicht  verschmelzen  lässt;  seine  Töne  können  zw»r  mit 
denen  der  andern  zusammentrefTen,  aber  nicht  mit  ihnen  aushalten» 
ab-  und  anschwellen,  in  einander  übergezogen  werden. 

Wenn  wir  demungeachtet  alle  Meister  von  Bach  bis  Beet- 
hoven und  bis  auf  diesen  Tag  mit  Neigung  und  bisweilen  mit  tief- 
ster Hin^ehiin^  diesen  Verbindungen  sich  widmen  scheu:  so  ge- 
schiebt es,  weil  allerdings  der  Verein  des  Klaviers  mit  einem  oder 
mehr  andern  Instrumenten  einen  grossen  Reichthum  an  Tonniitteln 
darbietet.  Neben  das  Klavier,  das  zwei  oder  mehr  Stimmen  führen 
und  durch  Verdopplung  und  Fignrimng  kräftigen,  —  das  volltönend 
und  io  den  mannigfachsten  Formen  begleiten  und  figuriren  kann» 
tritt  nun  noch  ein  oder  treten  mehrere  Instrumente  von  überlegnem 
melodiachen  Vermögen.  Diese  Masse  von  Stimmen  voller  Fähig- 
keit sn  den  mannigfaltigsten  und  freiesten  melodischen  und  polypho» 
nen  Bewegungen  und  Verknfipfnngen  loekt  den  WebegeisI  des 
Künstlers  nud  lässt  ihn  and  aneh  den  Hörer  die  innerliehe  Versehin* 
denbeit  nnd  Unversehmolscnheit  der  Organe  mehr  oder  weniger  ver« 
geasen»  reizt  aneh  die  Erfindungskrafl,  die  trennenden  Unterschiede 
«tt  überwinden  oder  zu  verbergen. 

Dies  scheint  nns,  wenn  wir  vomrtheilsCrei  —  nngesehreekl 
teeh  die  Namen  der  grossen  Bleisler  nnd  nnverfihrt  dnreh  die 
lilebe,  die  nns  so  manehes  nnsterhliehe  Werk  aneh  auf  diesem  Felde 
abgewonnen  ^  hinblieken»  die  Lage  der  Stehe*  Die  Verknüpfnng 
von  Piano  nnd  Blas-  oder  Streiebinatrumenten  kann,  aie  ab  einen 
einiigen  Körper  genommen,  nicht  als  ein  wahrhaft  in  sieh  einiges, 
im  Gleiehmaass  nnd  in  Gleiehhdt  aller  seiner  Stimmen  voUkonmen 
befriedigendes  Organ  gelten.  Aber  es  ist  ein,  wenn  nach  diesen 
Seiten  unvollkommnes ,  doch  nach  dem  Ton  -  und  Slimmgehalt  rei- 
cbcs  Organ.  Es  kommt  nur  darauf  an,  es  uu>glicbst  güoäüg  zusam- 
menzufügen und  zu  verwenden. 
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Zunäehst  erscheiot  es  rathsam ,  dem  Klavier  nicht  za  viel 
und  nkhi  zu  schallsUrke  Inslrumente  entgegen  zu  sietlen,  damit 
flicht  entweder  sein  ohnehin  unlergeordneles  Schallvemiögea  DOCh 
mehr  «berboten  oder  man  genöthigt  werde,  die  übrigen  lostlHiDeille 

zerstreut  anzuwenden  oder  const  voo  öer  AowcaäuDg  ihrar  vollea 
iiraA  zurückzohalten. 

Am  beeiatrttciiligeDdstett  sind  in  dieser  Hinsieht  unstreitig  die 
BlasiDstrnmente  wegen  der  Settignog  nnd  FfiHe  oder  Sebirfe 
'  «bres  Klanges.  Wenn  eneb  die  stirksten  BlasiostninieDte  wegen 
ibrer  Uebermaeht  nnd  geringem  MelodiefSbtgkeit  gans  bei  Seile  ge- 
lassen werden^  so  scbeint  doeb  scbon  das  Wald  bor  n,  die  Oboe» 
die  Rlarinelle  gegen  das  Riavier  so  fiberlegen ,  dsss  ibr  Verein 
unter  einander  oder  mit  Streicbinstmmenten  ntcbt  obne  Bedenken 
sein  dlirfle.  Am  nngeßbrliebslen  ist  die  leieble  Flöte»  —  aber 
aoeh  am  nnergiebigsten ,  da  ibr  kübles  Wesen  keinen  btniioglieb 
anziebenden  Gegensatz  gegen  das  abstrakte  KlaTier  darbietet.  Gün- 
stiger  liest  sieb  das  Waldhorn  (wie  in  Beetbovens  Sonate)  oder 
die  Klarinette  mit  dem  Klavier  verbinden,  wiewoU  beide  jenem  in 
den  oben  berührten  Eigenschaften  weit  überlegen  sind;  weniger 
günstig  scheint  uns  die  Oboe  wegen  ihrer  Schärfe  and  der  Weise 
ihrer  tiefen  Tonlage. 

Ungleich  vortheilhafter  befindet  sich  das  Klavier  im  Verein  mit 
S  l  re ic  h  i  n  s  t ru  me  n  len  ;  daher  erscheinen  auch  seine  V'erbindun- 
{j^en  mit  Bläsern  f^leichsum  nur  als  Ausnahmsfalle  gegen  die  Masse 
von  Duo 's  oder  Sonaten  u.  s  w.  für  Piano  und  V^ioliiie  oder 
Piano  und  Vlolonceil ,  —  von  Trio's  für  Piano  mit  Violine  und 
Vtolonceil,  von  Qualuors  mit  zwei  V^iolineu  (oder  einer  Violine 
und  Bratsche)  und  Violoncell  u.  s.  w.  Das  Sireiehinstrumenl  ist  nach- 
giebiger, anschmiegender  in  seinem  ganzen  Wesen  und  lässt  sich 
daher  leichter  mit  dem  Piano  vereinen;  es  stellt  dessen  Schwächen 
nicbt  80  ofl  blos. 

Wir  kommen  zuletzt  auf  die  Behandlung  der  Instrumente. 

Vor  allem  ist  bier  naeb  bekanntem  Gmndsatae  festaobalten» 
dass  jedes  Instramenl  narJi  seiner  Weise  bebandelt  wsrde«  Hierbei 
müssen  wir  wohl  erwMgen:  dass  jedes  Instrument  als  Solo« 
Instrument  angewendet  wird.  Vom  Solo*Spieler  sind  wir 
berechtigt,  grösseres  Geschick  oder  grössern  Fleiss  hei  den  Vor- 
übungen und  dem  Einüben  zu  ludern  ,  besonders  aber  freiem  und 
feinem  Vortrag,  weil  er  durch  keinen  Mjlspicler  an  seiner  Stimme 
gehemmt,  aber  auch  durch  keinen  unterstüUl  i^l^  also  seine  f;anze 
künstlerische  Persönlichkeit  in  dieser  Stimme  gellend  zu  machen 
die  Möglichkeil  und  Verpflichtung  hat.  Was  also  em  Instrument 
Eigenstes  und  Feinstes  au;»zusagen  hat,  das  kann  im  Solosatze 
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von  ihm  gefodert  werden;  uod  nur  danu  ist  es  im  Solosalze  genü- 
gesd  bedacht,  wenn  es  in  diesem  Sionc  behandelt  ist. 

Sodann  darf  man  im  Solosatze  noch  eotschiedner  wie  im  Orche  • 
ster  fodero,  dass  jedes  Instrument  in  gleacbem  Recht  und 
gleicher  Bedeutsamkeit  mit  den  andern  auftrele,  dass  jedes 
za  seiner  Zeit  Hauptinstrament  werde  oder  die  HaopUtimme  führe, 
jedes  an  polyphonem  Slimmgewebe,  an  Durcbführungeo  (z.  B.  im 
zweiten  Theil  der  Sonatenform)  gleichen  Antbeil  nehme,  jedes  auch 
zu  seiner  Zeil  sich  zu  blosser  Begleitung  bequeme.  Allerdings  wird 
sich  hier  die  Eigeothümlichkeit  der  Instrumente  nicht  beseiligen 
oder  verhehlen  lassen.  Die  Blas-  oder  Slreichinstramente  werden 
immer  in  der  Melodiefiihrong  überlegen  bleiben  und  man  wird 
nicht  umbin  können,  ihnen  wenigstens  im  Ganzen  hierin  den  Vor- 
rang zu  lassen.  Aliein  auch  das  Piano  mnss  zu  seiner  Zeit  Melo- 
die, muss  die  Haoptslimme  rühren  und  sie  mass  nach  der  Weise, 
ans  den  Mitteln  dieses  Instruments  sich  möglichst  wirksam  gestal- 
len* Die  Begleitung  wird  wieder  am  günstigsten  vom  Piano  als 
dem  Harmonieinslrnmenl  dargestellt  und  darum  am  häufigsten  ihm 
gegeben  werden  j  es  hängt  hiermit  zusammen,  dass  auch  der  beweg, 
liehe  Theil  der  Gänge  —  besonders  soweit  sie  auf  Anwendung 
harmonischer  Figuration  beruhen  —  vorzugsweise  dem  Piano  anheim 
föllt,  so  dass  dieses  in  Gängen,  h'guririen  Melodien  und  Begleitun- 
gen seine  Spiel  fülle  gellend  macht  uod  sich  darin  gegen  die  über- 
legne Schallkraft  und  Singfähigkeil  der  andern  Instrumente  schadlos 
hält,  ja  im  Ganzen  genommen  doch  als  der  Hauptkörper,  als  die 
Grundlage  der  ganzen  Komposition ,  als  das  Haoptinstrument  er- 
scheint, wie  sehr  auch  die  andcni  Instrumente  es  in  der  Melodie, 
in  Klang  und  Scballvermögen  überbieten. 

Im  Allgemeinen  wird  sich  also  die  Komposition  so  darstellen, 
dass  Erstens  die  Sätze  (Hauptsatz,  Seitensaiz,  Schlusssatz)  ent> 
^^^(Je^  von  allen  Instrumenten  zusammen  im  Tutii,  —  oder  dem 
Klavier  allein,  —  oder  einem  audern  Instrumeiu  nui  JleglciluD'j^  des 
Klaviers,  —  oder  von  den  zwei  oder  mehr  andern  Instrumenten 
(wenn  der  Satz  ein  Trio,  QaaUior  u.  s.  w.  isl)  ohne  Klavier  vorge- 
tragen werden;  dass  Zweitens  bei  der  Wiederiioluag  von  Saizea 
mit  diesen  Darstellungsweisen  gewechselt  werde;  dass  D  r  j  l  le  n  s 
in  Durchführnnjjen ,  Gängen  u.  s.  w.  der  bewegliche  Theii  vorzugs- 
weise dem  Hhivit  r,  der  singbare  vorzugsweise  den  andern  Instru- 
menten—  jedoch  keineswegs  mit  Ausschluss  des  Klaviers  anvertraut 
werde. 

Genauere  Anüiuluugeo  würden  sich,  ohne  iu  die  Anlage  be- 
stimmter Sätze  einzugehen ,  schwerlich  gehen  .lassen.  Dies  aber 
scheint  weder  ausführbar  noch  uothwendig. 
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Zweiter  Abschnitt. 

SoIomU  fUr  Streichinstrumeate* 

Der  Solosalz  für  Strcichinslrumenle  umtasst  das  Trio,  ge- 
wöhüiich  für  Violine,  Bratsche  und  Violoncell,  —  das  Quartett  oder 
Qualuor,  für  zwei  Violinen,  Bratsche  und  Violoncell, —  das  Quin- 
tett oderQuintuor  für  zwei  Violinen,  zw  ei  B[\'\ls(  hen  und  Violoncell, 
—  das  Ot teil  oder  DoppelquarleU,  für  die  verdoppelte  ßcselzun^  des 
Quartetts  zu  acht  realen  Slininjen.  Dass  auch  noch  andre  Zusam- 
meostellungen ,  —  von  sechs,  siebeo,  oeua  Stimmen,  möglich  und 
vielleicht  (ohne  dass  sich  der  Verf.  gleich  eriooerl)  schon  ausgeführt 
wordeo«  dass  ferner  bei  grösserer  Slimmzahl  auch  ein  Solo-Kontra> 
bass  zugezogen  oder  die  ZusammeofteiluDg  der  lostrumente  auf  noch 
andre  Weise  getroffen  werden  kann,  ist  gewiss.  Es  kommt  jedoch 
hierauf  nichts  an.  Denn  was  überhaupt  von  der  Galtoag  zn  sagen 
ist,  trifft  alle  unter  ihr  begriffnen  Arten.  Daher  nennt  man  auefa 
in  der  Kunstsprache  die  ganze  Galtnng  Ton  Kompositionen 

den  QnartettsatZi 
weil  in  der  That  das  Quartett  als  die  normale  Art  anzuseilen  ist 
und  der  Satz  des  Quintetts ,  Oltetts »  Trio*s  n.  s*  w.  dnrebans  den- 
selben Gesetzen  folgt. 

Der  Verein  von  Streiebinsirnmenten  für  Solosatz  ist  in  der  Tbat 
von  allen  möglichen  Vereinen  der  geschickteste,  weil  er  durchaus 
gletchairlige  Instrumente  zusammengestellt,  mithin  die  vollkommenste 
Verschmelzung  und  die  gleicbmSssigste  Behandlung  aller  Stimmen 
möglich  macht.  Weder  Bläser  unter  «ich  (man  müsste  sich  denn 
auf  eine  einzige  Art,  z.  B.  nur  auf  Klarinetten  besehrSnkeo)  noch 
Bläser  und  Sireichinslrumenle  können  so  durchaus  Eins  werden; 
dass  das  Piano  siili  mit  den  andern  Instrumenteu  noch  weniger  ver- 
schmilzt, ist  bereits  S.  428  erkannt  worden. 

Was  dem  Verein  von  Slreichiiistrumenirn  noch  besonders  für 
lioniposilion  zu  stallen  kommt,  ist  der  Um.Nland,  dass  sie  keinen  so 
bestimmt  ab^^esdilossneü  liaiakler  haben  (S.  *254)  als  die  Blasin- 
stromenle,  sondern  sich  zu  den  vielseitigsten  Stimmungen  und  Rich- 
tungen hergeben,  ja  dass  auch  ihr  Klang,  ihre  sinnliche  Wirkung 
weniger  befriedigend  und  darum  nicht  so  schnell  sättigend  ist,  mit- 
hin dem  Komponisten  eine  weiter  fortgesetzte  und  reicher  auszubeu- 
tende  Wirksamkeit  gestuttel. 

Dass  übrigens  vm  allen  Arten  dieser  Kooipositionsgatlung  im 
Allgemeinen  das  Quartett  den  Vorzug  verdient,  ist  schon  ans  dem 
«S.  2)^  Gesagten  zu  erkennen.  Das  Quartett  stellt  den  i\or mai- 
satz» die  Vierstimmig  keitf  dar,  gestattet  aber  gleichwohl,  nachdem 
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Vermögen  der  Streichinstrumente  fS.  250)  in  einzelnen  Momeutea 
vollgrifßger  oder  auch  wirklich  mehrstiinniigcr  zu  werden.  Es  um- 
fasst  ein  weites  Tongebiet  von  wenigstens  fünf  Oktaven  und  räumt 
dem  Tornebmsien  Streichinstrument,  der  Violine ^  den  Vorzug  ein^ 
indem  es  zwei  Violinen  aufstellt.  Das  Quintett  ist  um  eine  Stimme 
reieber,  lässt  aber  den  Karakter  der  Bratsche  oder  des  Violoncellt 
in  einer  Fülle  hervortreten,  die  im  Allgemeinen  nicht  begrÜDdet  er- 
scheint.  Das  Otlett  stellt  das  VerhSitniss  der  Instramente  in  glei- 
eher  Weise  wieder  her,  wie  das  Quartett.  Allein  es  sollte  schei- 
Den«  eis  wenn  der  Verein  vod  vier  Violinen,  zwei  Bratschen  nnd 
zwei  Violoneellen  das  Verlangen  naeb  einem  kräftigen  Träger  des 
Ganzen ,  nach  einem  Keotrabass  erregen  müsste ,  der  den  Gegen- 
hall  in  der  Tiefe  bildete  gegen  die  stark  besetzte  HShe  nnd  Mitte. 
Allerdings  wurde  dann  in  den  tarn  Nonett  gewordnen  Werke 
der  Rarakter  des  Solosatses  noch  mehr  znrfiektrelen  nnd  das  Ganse 
sieh  noeh  mehr  der  Behandlung  und  Wirkung  des  Orchesters  nä- 
hern. Allein  dies  ist  ohnebin  schon  bei  dem  Ottelt  wenigstens  theiU 
weis  der  Fall  (wie  man  an  dem  OttetI  Ton  Mendelssohn,  der 
geschicktestes  und  talentvollsten  Leislnog  in  dieser  Form,  sehen 
kann)  und  es  ist  kein  absolnler  Nacbtbeil  darin  sn  sehn,  wenn  andi 
hier  —  wie  äberall  —  die  Formen  einander  näher  kommen  und  m 
einander  übergehn. 

Auf  der  andern  Seile  haben  wir  sogar  bri  di  m  Streichorche- 
ster (S.  355)  erkennen  müssen,  dass  ihm  für  sicfi  allein  diu  Fülle 
und  Säilip:un'i:  des  Klanges  abgeht,  die  zur  Befriediguut^  des  SiiiriS 
und  zum  aliseitigeii  und  tieferschöpfenden  Ausdruck  der  JSeelenbe- 
wegungen  und  VorslclhHi^^eii  erfoderiicb  ist.    Dies  muss  noch  viel- 
mehr vom  Solosalz  tür  Stroit  hinstrumente  gelten.    Ihm  fehlt  nicht 
nur  die  Klangfülle  und  die  Kraft  des  Aushallens,  sondern  auch  die 
ScballkraCt  der  Blasinstrumente.    Ueberbaupt  ist  ein  grosses  Maass 
von  materieller  Kraft  ihm  nicht  eigen;  selbst  das  Piano  kann  in 
seiner  Spielrulle  nnd  der  Fähigkeit  Tonmsssen  verschiedner  Ok» 
taven  in  einander  schallen  zu  lassen,  grossere  Massenwirkung 
nnd  grössere  Steigerung  hervorbriogen.    Dies  ist  im  Allgemei- 
nen der  Anlass,  über  das  Quartett  hinaus  zum  Quintett  und  OttetI 
zu  gehen;  das  Trio  von  Streichinstrumenten  kann  dagegen  nur 
durch  feinere  und  beweglere  Stimmführung  für  den  Mangel  an  FöUn 
entschädigen,  der  ihm  selbst  im  Vergleich  znm  Quartett  eigen  isu 

Diese  Ansiebt  von  den  verscbiednen  lieselzuugeü  der  Solokom- 
posilion  für  Streicbinstrunicote  scheint  sich  auch  bei  der  Mehr- 
zahl der  Komponisten  oder  bei  allen  geltend  gemacht  zu  haben. 
Denn  die  bei  weitem  überwiegende  Menge  aller  hicrhergehörigCD 
Werke  sind  Quartette;  nach  dem  Quartett  ist  das  Quintett  am  mei- 
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Sien  angebaut «  nach  diesem  komml  das  Trio,  am  sellenileo  das 
OUett 

Soviel  über  die  verscbiedoen  Arten  des  Satzes  für  Solo-Streich- 
ifiStrumeDle.  In  dem  Wenigen,  was  über  die  Komposiiioa  zu  sagen 
öbrig  bleibt,  fassen  wir  sie  alle  znsammeo,  da  die  Besetzung  kei- 
oea  wesentlichen  Unterschied  bewirkt. 

Die  Fonn  für  diese  Kompositionen  ist  in  der  Regel  —  fast  ohne 
Ausnahme  —  die  der  Sonale.  Sie  mit  ihren  vier  Sätzen  (die 
Einleitung  ungerechnet)  von  mannigfacliem  Karakter,  —  mit  ihrer 
Fähigkeit,  alle  Gestaltungen  des  Lieds,  des  Rondo's,  der  Fuge,  der 
Variation,  der  Sonatenform  in  ihrem  Umkreis  aufzunehmen,  —  mit 
den  sablreichen  Tbematen,  Durchführungen  und  Durcharbeitungen» 
kurz  in  ihrer  Umfassungskraft  bietet  dem  Ergehen  der  geistreichen, 
beweglichen,  vielseitigen  Instrumente  den  erwänschleeten  Aamn« 
Sebon  bei  der  Symphonie  ( S.  41!^)  nuste  dies  erkannt  werden, 
nachdem  wir  et  an  der  Klanersontle  geleml  hatten«  Dieie  firin* 
nemng  aber  an  die  vorangegangnen  Anwendungen  der  Fem  fährt 
nns  anf  die  letzte  hier  anzuknüpfende  Betrachtung. 

In  der  Symphonie  bedarf  der  Komponist  der  nmfassendtten 
Form,  um  in  ihr  auf  das  VoüstSndigste  und  Reiehete  seine  Idee  zu 
▼erwirklichen.  Und  lie  wird  verwirklieht,  —  soweit  es  über* 
baupt  dem  Menschen  gegeben  ist  $  alles  was  der  konatleriaelie  GeisI 
an  Organen  gesebaffen^  iat  bereiiy  dem  Rfinstler  zu  dienen  nnd  seine 
Idee  in  das  Leben  zu  fuhren,  wie  es  in  jetsigen  Lebensmoment  der 
Knnsl  mOglieh  ist  nnd  wie  es  eigentKeb  den  fiinatler  hXtle  allein 
Torsehweben  dürfen.  Denn  was'  darüber  hinans  liegt,  was  den 
Geist  ersebeint  ohne  MSgliehkeit  des  Wirkliehwerdens,  das  ist  streng 
genomnen  nteht  Rnnst,  nieht  Geist  in  leihlieher  Brsoheinnng,  — 
obwohl  es  ein  Höheres  sein  kann,  als  die  Rnnst  in  diesen  oder 
jenen  Zeitnonent,  nnler  den  obwaltenden  YerhilltnisseB,  —  oder 
▼telleieht  jenals  verwirkliehen  kann. 

Die  Rbviersonale  steht  in  der  Kraft  der  Verwirkltebung  weit  snrflek 
gegen  das  Orcbesterwerk ,  ihr  Organ  kann  vieles,  z.  B.  gleieh  die 
Verscbnelsuog  der  Melodie,  nur  andenteo.  Aber  das  liegt  so  offen 
und  ursprünglich  in  ihrem  Organ,  dass  man  sieb  sofort  darein  er- 
giebt  und  den  Genuss  des  Klavierwerks  vielleicht  mehr,  vielleicht 
wenigstens  eben  so  weil  in  dem  findet,  was  die  sinuliche  Mitlbei- 
lung  in  unsrer  Phantasie  und  auf  diesem  We^  in  unserm  Gemülb 
anregt,  als  in  dem,  was  sie  in  Wirklichkeit  gicbt.  Hierzu  kommt 
noch  der  uocimesslicbe  Gewiuu,  den  die  Einheit  der  Darstellung 


")  Dast  die  Räcksieht  auf  leichtere  Besetzbarkeit  und  Aos^brong  weaig- 
stem  nicht  allein  entscheidet,  ist  leicht  za  erkeanen.    Dean  von  diesem  Ge* 
sichtapnokt  aas  nässie  da«  Trio  häofiger  angebaut  werden,  ab  das  Quartett. 
Marx,  Komp.  L.  IV.  28 
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giebl:  <lää  gaozo  Kuoslwerk  wird  in  der  Person  des  Aosülienden 
eio  durchaus  einiges  und  frei  aus  dem  Moiuent  wiedcigebonies. 

Das  Quartett  (und  seine  Bei  arten)  steht  iu  der  Mitte.  Volle 
Wirklichkeil  der  Befriedi^un«;  kann  es  nicht  gehen,  denn  jede  In- 
sLrumeatenklasse  ist  einseitig  und  kann  nur  auf  ein«  Zeit  lang,  Dar 
für  einen  Tbeii  des  künstleriseben  Inhalts  berdedipfen.  Hierin  steht 
es  dem  Orchesterwerke  nach.  Dagegen  ist  es  in  der  Innerlicbkeil, 
San^^eskraft  und  dem  Darslellongsveroiögen  seiner  Stimmen  dem 
Klavier  weit  überiegen ;  unmöglich  können  auf  die^seai  vier  Stimmeo 
SO  unabhängig  von  einander,  so  frei  »;egen  einander  p^eführt  wcrdca» 
—  schon  jede  einzelne  Slininie  ist  im  Quarlell  iiberlef^en. 

Diese  vier  Stimmen  nun,  das  ist  der  ganze  Rcichlhum  des 
Quartetts.    Aber  sie  werden  von  den  feinsten,  beweglichsten ,  viel- 
Siitigtleti  Instrumenleii  dargestellt  und  diese  können  ihr  eigenstes, 
fouistes  Wesen  oobeachränkt  geltend  machen,  da  weder  eine  B«- 
ritksich(i|pung  fremder  Orj^ane,  noch  eine  vielfache  Besetzung,  — 
die  inmer  (Tb.  III.  S.  421)  grössere  Gemessenheit  and  Einfachheit 
foderl  —  in  den  Weg  treten.    Die  tiefste  Versenkung  «iso  in  das 
Wesen  der  Instrumente  und  die  feinste  Ausarbeitung  sind  hier 
Hauptbedingung.    Die  erstere  habea  wir  überall  gefodert;  doch  ist 
einieucblend ,  dass  in  Orcheslerwerken  maocher  Irrthum  durch  die 
HaMeawirkttog ,  durch  dea  reichen  Wechsel  der  Instrumeotimg 
verborgen  wird,  ja,  daas  sogar  mit  Notbwendigkeit  dieses  oder  jenes 
InstruMil  einen  ihm  fremdere  Gedanke»  in  der  Durchfährunir  iiher- 
nebmen  noss«   Die  Knast  der  Ausftihrwig  darf  sich  ebenfalls  wkh- 
gends  vermiaaen  lassen.    Aber  wiederum  wird  sie  im  Orcheater- 
werke  vor  der  Grossheit  und  Einfachheit  der  Hsnplgedaoken  oft 
znrücktreteot  wibrend  die  Gedanken  des  Quartetts  naeh  der  Mstw 
seiner  Organe  nur  sositihnis weise  gleichen  Aufsekwnng  vnd  gleielie 
eia£iehe  Macht  erlangen.   Selbst  im  tflaTiersatxe  kann  die  Aisa^ 
.  beituBg  nicht  so  vielgliedrig  die  Stimnen  dorebdringen,  de.  du  In* 
strumenl  (Th.  IQ*  S.  21)  sn  aebrstimnnger  Polyphonie  weniger  ge- 
sebiekt  iak  Sie  ist  in  der  loslnuientalkompesilioa  in  grosasrtiger 
Weise  du  Bigenthnn  des  Orebestecs  und  in  feiner  Anwendung  die 
Haiiflaurgebe  des  Qnartetls* 
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Dritter  Absduiitt. 

SoloMts  fOr  filasiBttrameiita,  oder  vertinigte  Bks-  ni 

Streichinstrumente. 

Die  AafgtbeDy  4ie  wir  hier  sniMiDeiiAisf en ,  aiai  b  Hiotkbl 
auf  ihre  äiisseriiohe  fineJieiiiiiiig  MMBig fokiger ,  «hM  daniA  für 
Konst  Md  KansUebre  wichtiger  aad  wihrhaa  ergiehiger  tm  «ets. 

El  versteht  sich  voo  selbst,  liass  anisikiliscbe  Sllse  «oeh  donih 
Btesinslrameiile,  jedes  als  Sdoiastniaieal  geoonmeD,  d»rge8t€nt 
werdes  Uiaaea.  AMeia  die  Natar  der  Blasiasiramenie  wird  imnter 
als  erstes  Erfoderaiss  das  Bfassebitden  (S.  148)  ergebe  n  und  so 
werden  sieh  äklesXize  für  ßlasinstrumeDte  sehr  eng,  fast  ununtcr- 
scbeidbar  dar  gewabniichea  Harmoniemusik,  wie  wir  sie  ijereiu  kea* 
nen  galernt  babea»  aasehüessen. 

Zavdrderst  wird  mao  io  Hinsicht  auf  Zahl  und  Auswahl  der 
Inslniaiente  dahia  zu  sebea  haben,  dass  alle  oder  doch  die  meisten 
TOD  ibaen  aaeh  Tooreicbthum ,  Beweglichkeit  und  Schallmaass  ge- 
eigaet  seien«  ab  Soloinstrumenie  zu  wirken.  —  Allein  welche  In- 
slrnmeate  könnten  durch  die  Geschicklichkeit  der  Viriuosen  nieht 
dahia  ausgehildel  werden?  Kaum  wagt  man  es  von  dtn  Tüuken 
and  Trompeten  zu  behaupien ;  die  Posaune  (besonders  Teuorpo- 
saone),  das  chromatische  Horn  und  die  Tuba*;  haben  sich  schon 
vielfältig  als  Solo-,  ja  als  Honzertinstrumenle  gezeigt.  E»  fragt 
sich  nur,  ob  dergleichen  für  einfache  und  machtvolle  Wirkung  ge- 
schaffne Or^rane,  wie  z.  B.  die  Posanne  nicht  ihr  eigenstes  Wesen 
vurleugneii  müssen,  um  als  Soloinsiramcnie  vielleirhi  beinah  eben 
so  wohl  zu  bestebn,  als  S(  hw  iicheie  iustrumenie,  denen  sie  sich  aa 
ihrer  gebuhrendpn  Stelle  weit,  überlegen  zeigen.  Alan  wird  dem 
Aasübenden  es  nur  zum  Guten  anrechnen^  wenn  er  seine  Uebun- 
gcn  —  auf  welchem  Instrument  es  sei  —  so  weil  wie  möglich 
ausdehnt,  wird  ihm  endlich  auch  den  Wunsch  nicht  verargen^  ge- 
iegeiitlich  zeigen ,  was  et-  und  was  sein  Instrument  vermag. 
Allein  hiermit  bat  der  Komponist  als  Künstler  nichts  zu  tbua..  Als 
solcher  hat  er  obae  safdllige  Aücksicbten  die  für  seiae  jedesmalige 
Aafgabe  geeigoetea  Organe  za  wiMen,  also  für  Saieaalz  die  für 
dieses  hinlänglich  begabten  nad  — -  geschmeidigen;  nad  da  m 
jedes  Orgaa  aaeh  seinen  Ktrakter  nad  Vermögen  gellend  za  Meto 
hat,  so  fehlt  er,  wenn  er  laslrameota  wibll»  dem  WatM  im 
Saleealaa  wideiatrebl« 


*)  Anel  der  RontrakMi  if t  wboa  alf  Reaiert-Iaslremael  ai%cli«lw ,  •# 
fela  aad  Siak  aad  hoch,  wie  aiae  Geiga  Mah. 
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In  Hinsicht  anf  die  Auswahl  ist  also  der  Koaiponist  zunächst 
aa  Flöte,  KlarioeUe,  Fagott,  Waldhorn,  Uassetboro,  —  dann  an 
die  sprödere  Oboe,  an  das  cbromatiicbe  Tenorborn  verwiesen.  Das 
Bedürfniss  der  Massenbildiing  wird  ihm  rathiaiii  maeben ,  nicbt  m 
wenig  loslrnmente.  jedenfalls  mehr  als  vier,  —  und  beson- 
ders die  verscbmelzbareii  und  die  Millellage  bildenden  in  der  Mehr- 
tahl  20  nebnien.  Bs  nag  also  an  einer  Flöte,  oder  einer  Plöle 
und  Oboe  genügen,  wOnschenswerth  sind  aber  zwei  f&laiinelten 
(oder  eine  Klarinette  und  ein  Bassetbom),  sodann  —  besonders 
wenn  man  nnr  eine  KlarineUe  nehmen  will,  zwei  Waldhörner* 
Dass  auch  noch  andre  BÜser  and  andre  Arten  der  Zusammeastel- 
Inng  gewählt  werden  können»  versteht  sieb;  wie  haben  nnr  die 
nicbstgelegnen  als  Beisfriele  genannt, 

Weim  sciioß  die  Wahl  der  Instrumente  mehr  Mannigfaltigkeit 
bietet,  als  bei  dem  Solosatz  für  Slreichinstrumenle,  so  ist  dies  auch 
bei  der  Form  der  Kmnpuiitiüiien  zu  bemerken.  Tanzform,  Marsch- 
form, Scherzo,  Variaiion  ,  alle  Formen  des  Rondo  sind  häufig  an- 
gebaut worden;  ferner  das  sogeiiaonle  Divertissement,  —  eine 
willbührlich  gebildete,  nicht  enger  zusammenhängende  Helte  kleine- 
rer und  grösserer  Formen,  besonders  Lied-  und  Rondoformen,  auch 
Sonalenrorm.  Seltner  ist  die  Sonate  für  Blasinstrumente,  die  am 
reicbsteu  noch  durch  die  Quintett«  für  Blasinstrumente  von  Reichs 
vertreten  ist. 

Dass  aneh  die  Blasinstrumente  hei  ihrer  Verwendung  zum  Solo* 
satse  feiner  und  frmer  als  im  Tutti-Sata,  —  auch  mit  gesteigerten 
Ansprüchen  an  die  Gesehicklichkcit  der  AusÖhenden  behandelt  wer- 
den können  und  mössen,  versteht  sieh.  In  letatcrer  Besiehun^ 
haben  wir  sehon  hei  der  Lehre  von  der  Technik  der  Instrumente 
anf  den  Untersehied  von  Solo-  und  Orchestersata  Rücksicht  genommen. 

Was  bis  ]]irrher  vom  Solosatze  gesagt  wordeu,  findet  endlich 
auch  auf  den  SoJosatz  für  gemischte  Blas-  und  Streichinstrumente 
Anwendung.  Ks  ist  nur  der  eine  Rath  zuzufügen,  dass  man  bei 
solchen  Zusammensetzungen  —  wie  bei  der  Zusammeostelluug  des 
Orchesters  • —  darauf  sehe,  jeden  Instrumenichor  wenigstens  so 
stark  zu  besetzen,  dass  er  in  sich  selber  ein  Ganzes  darstellen  und 
sieh  dem  andern  gegenüber  mit  gebührendem  INachdruck  behaupten 
könne.  Vier  oder  fünf  Bläsern  gegenüber  würde  es  daher  wenig- 
stens dreier  Strercbinstrumeiiie,  vier  Streichinstrumenten  gegenüber 
wenigstens  zweier  oder  dreier  Bläser  bedürfen.  Etwas  Näheres 
lässt  sich  scboQ  desswegen  nicht  voraus  bestimmen,  weil  dabei  haupt- 
sächlich die  Wahl  und  Beschäftigung  der  einzelnen  Instrumente  iu 
Betracht  kommt.  Die  allgemeinen  Grundsätze  aber  sind  in  der 
Lehre  vom  Orchestersatze  ^eben. 
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Pir  dKate  grStieni  loitnmetttrertine  iit  die  Por«  der  Se- 
ilte dflets  m  Anweodeiig  gekeeraie»,  bieweilen  «eeli  die  gewSho- 
Kebe  Zahl  ihrer  Sitae  flbertcbritt»  wwdee.  Se  alelll  Beetbeve» 
10  eeieen  Septoor  aotser  EiniMMingen  warn  enleii  end  letsleo  Satae 
eto  Allagro  In  Sooaleiifonü,  ei«  Adagio«  Meniett  nil  Trio,  Aedante 
oul  Varialioaae,  Scbeno  mil  Tino  mid  Floate  auf,  also  aeobs 
Baaptailze.  Naob  der  Zahl  dar  loatnmieote  werdeo  übr^na  die 
Itoai^itieneB  ala  Qaiiitett,  SexUor»  Sepiuor,  Nonelt 
e.  a.  w.t  Dach  beiondero  lolentionen  der  Reaipooialeft  ab  Se- 
renale, Nottnrao  o.  a.  w.  Beseicbnet. 


Vierter  Abschnitt« 
Konzertsatz. 

Uuier  HoazerisaU  ist  die  Bebandlung  eines  oder  mehrerer  lo- 
slruaiente  2u  dem  besoodern  Zwecke,  sie  vorzugsweise  vor  andern 
loslruoieDteD  —  uod  die  besondre  Gescliiukl ichkeil  dfs  Ausübeuden 
zu  zeigen,  zu  verstehen.  Beide  Zwecke  sind  nicht  rein  küo8t)e> 
fische,  denn  sie  sieüea  aeben  die  eigentliche  Aufgabe  jedes  Kunst- 
werks noch  die  Rücksicht  auf  irgend  eine  kiinsllerische  Fersönlich- 
keil,  —  auf  ein  Instrument  oder  auf  die  AtiszeiehDur)"^  des  Aus- 
übenden. Mehr  oder  weniger  wird  also  bei  Kowposilioneu  dieser 
Gattung  vüQ  den  reiiieii  Hiiostgeselzen  abgewichen  werden  müssttn. 
Das  H  a  n  p  l  i  fi  s  l  r  u  m  e  n  t  f  Prinzipalinslrument  oder  Prinzipalsiimme) 
oder  die  mehrern  Haupl  -  oder  k  o  n  z  e  r  1 1  r  e.  n  d  en  Instrumenle 
werden  vor  den  andern  blos  begleitenden  Instrumenten  f'K  i  p  i  e  ii- 
slinimen,  Begleitung)  begünsiigl,  m  grösserer  Ausdelinuug  und 
mit  Aufwand  aller  ihnen  eignen  Mittel  benutzt  werden  müssen,  wäh- 
rend die  begleitenden  Instrumente  ^om  voJIen  Gehrrnich  ihres  Ver- 
mögens eher  abgehalten  werden  und  sich  unterordnen,  um  das 
Hanptinstrument  desto  vortheilhafter  hervortreten  zu  lassen.  Die 
Aücksicbi  auf  den  Ausführenden  ferner  veranlasst  in  der  Konposi- 
lion  die  vorzugsweise  Ausbreitang  der  Ginge  zu  Passagen,  nod 
fSr  sie  wie  für  die  Begleitung  —  gelegentlich  auch  für  die  Darslel- 
hing,  Ausschmückung,  Veränderung  der  Sätze  den  Vorzog  beson- 
ders schwieriger  Figaren  and  Gänge  (Bravo orpass ageo),  an 
denen  sich  die  vorziigliebe  Fertigkeit  des  Spielers  bewähren  kano. 
Und  endlich  liegt  es  In  dieser  Teodenn  des  Roazerlsalzes,  dass  man 
sieb  mehr  oder  weniger  klar  bewussi  flir  seine  Ausfübmag  eine 
güniendn  Veraammlnng^  einen  Salon  Torstene t  in  der  man  niebl 
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sohScImI  (und  rielleicbt  nicht  gm)  tiefer  uni  rmer  Ofiaabarugen 
da*  kfiMlkrisobea  Gmmm»  barrt,  eis  des  Genssi  aii8|«i«iiliMtar 
iiid  imm  ieltoer  und  kostbarer  käMlltriadier  GaicWahlichfcett  Mb 
vomebm  klbl,  balb  kttosUeriseh  angaregl  aatgcgen  zu  aebnan  ge- 
wmgi  itt.  Dabar  wird  im  AUgemaiMfl  dat  tilaazTolla  «od  Exqai» 
sila  in  tUasarlsat»  vorbarrsebaai  aalbsl  da»  w«  (wie  in  Mosarta« 
Beetboreat»  MascbeUa»  Bomaiela»  Cbopinat  Maadala- 
aohaa  aad  Aadarer  KooBertca)  das  raieb  anagabiUata  Talaal  daa 
Koai|ioaiateB  aiab  sa  gaialreiebaa  aad  kaaftvalleo,  ja  tbeilwaia  biihar 
angereglaa  BrgSiteo  »  gawiaaanaaaaaaa  trota  dar  niaht  kSnalla- 
riaah  raiaea  lalealiaa  erbebt y  aalbst  da»  wo  (wie  ia  Beatboveaa 
Irdar  Keoxerl,  Op.  58  in  Aodaale)  der  Geniaa  sieb  eiae  Zeilbag 
gaas  der  freiea  aad  reiaea  Dieblang  zurückgiebt ,  die  äusserlicben 
Rücksicbten  auf  Fertigkeit  und  Glanz  fallen  lässt  und  —  eine  Zeit- 
lang wenigstens  die  einseitige  Bevorzugung  des  ftonzeriiaslrumeüU 
gerech Iferligt  zeigt. 

Die  Bedingung  zum  Gelingen  des  Konzcrlsalzes  ist  die  iiefste 
Kennlniss  des  lostruments.  Was  wir  in  dieser  Hinsiebt  mitzulbei- 
len  im  SUode  gewesen  sind  ,  kann  ohne  langfortgesetzte  Beobach- 
tung und  liefeind ringendem»  Parlilurstudium  gewiss  ntcbt  znreiebend 
sein.  Dagegen  lasse  man  sich  auch  nicht  —  wenn  man  Qberbftopt 
Beruf  füblt  für  diese  Kompositionsgattung  —  dorcb  die  oft  geborte 
Behauptung  zurückschrecken :  es  könne  nur  der  fiir  ein  Instrument 
güuslig  schreiben,  der  es  vollkommen  gut  selber  spielt.  Wer  dies 
vermag,  hat  unstreitig  einen  grossen  Vorlheil  voraus;  dass  man 
aber  auch  ohne  denselt)en  mit  Erfolg  das  Instrumeui  kennen  ieroea 
und  behandeln  kann  —  selbst  für  Konzertsatz,  beweisen  Mozarts 
Konzerte  iiir  Kiahucltr  und  Waldhorn,  Spohts  und  C.  M.  v. 
Webers  Konzerle  für  Klarinette  und  manche  ruidre  Arbeiten. 
Hermstädt  verdankt  —  natürlich  nächst  seiner  eignen  TrefDicb- 
l^il  ^  den  Konzerten  Spohrs,  Bärmann  (der  Vater)  deaea  We* 
kars  bei  gleicher  Virtuosität  die  Haltte  seines  Rubms« 

Biaaiebla  der  InstmaienteDwabi  giebt  ea  aua 

Koasertitfleke  ffir  eia  aiatelaea  laatraateal 

ohne  Begleitung,  meist  in  Variation-,  Rondo-  oder  Panlasieformy 
ferner  die  Form  des 

Duo  concertant 
ohne  Begleitung,  z.  B.  für  Piano  und  Viui  ue,  oder  fiir  Violine  und 
Vtoloocell,  aicjst  in  Rondo-  oder  tSonatenform  komponirli  ferner 
das  sogenannte 

Quatuor  brillant 

oder  Quatuor  concertant',  ein  wirkliebea  Streieb^artett  in  dar 
Qaiffteuforfli  (S*  4U)  gcaebriabea,  aber  ao  ^Melat,  da«  dia  anla 
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Violiie  ab  flaaptttkuM  harftrtntl  mi  4m  BfMn  GtlagoM  s« 
|Üiiiiaa4er  Dtrlnwig  Miaer  Vtrlaontit  biaial. 

IKei  dbd  dta  aatargeenbalaB  Arlaii  der  KoaaafflkoapattlMa. 
Das  «igeBlIidia 

K  o  B  z  «  r  t 

bediogt  die  Begleitung  des  OrchesUi  N  neben  dem  Priozipal-Inslru- 
meiite.  Seine  Form  isl  die  der  Annale  iii  drei  Sätzen.  Der  erste 
Satz  oder  das  Allegro  gestatlet  sich  meist  ao ,  dass  das  Orchester 
zur  Einleitung  die  sämmllichen  oder  vorzüglii-hslen  Sülze  der  Haupl- 
uod  Seitenparlie  mit  dem  Schluüssalze  (Tb.  III.  S.  iü4)  und  zwar 
darcbans  im  UaupUon,  oder  im  liaupllnn  und  der  Dominante  (oder 
Parallele)  und  in  den  erstem  zurürkkehreod.  iNun  tührl  das  Prin- 
zipal* Instrument  theils  alU  in  ,  iheiis  vom  Orrhester  (oder  einigen 
Instrumenten  desselben)  unterstützt,  die  Gedanken  der  Hauplparlie 
in  seiner  und  zwar  konzertirenden  Weise  aus,  Tiigl  ihnen  aiirh  woh! 
aene  Sätze  zu,  gehl  —  mit  oder  ohne  Orchpsier,  jucisi  li  is  Krstere 
—  io  die  Dominante,  um  da  den  Seiten-  und  Schlusssalz  auszu- 
führen und  scbliesst  mit  dem  Orchester  f^anz  nach  dem  Gange  der 
Sonalenform  den  ersten  Theil,  oder  iibertässt  (meist)  dem  Orchester 
allein  diesen  Abschluss.  Nun  bilde!  sich  der  zweite  Tbeil,  in  dem 
dia  Melodie  der  Sitee  meist  von  wechselnden  Orcbrsierinstrumea- 
tea  gegen  die  Figuren  und  Passagen  der  Phnzipalstrmme  durchge- 
führt wird)  slati  des  Orgelpankls  tritt  gewöhnlich  die  Kadans 
des  Hauptinstruments  ein,  —  eine  freiere  Fanlasie  aus  Passagen 
oad  Moliven  oder  Sitzen  der  Komposition  selbst  gewebt,  vom  Or- 
gelponkl  ausgehend  nnd  auf  ihn  zoruckkebread ;  endlich  gestaltet 
aieb  der  drilte  Theil  nach  bekannter  Form  nnler  wechselnder  oder 
zuaaalmenireireoder  Wirfcsamkeil  des  Soloinslromenls  und  Orcheslers 
und  das  letslere  seUiessl.  Der  Eialeitongssatz  des  Orchesters  uod 
dassen  Satz  in  der  Dominante  heissen  Ritornelle.  Zwischen 
den  heidaa  Ritoracllea  and  dem  Sehlnsse  des  Orchesters  stellt  sich 
dia  Ausführung  des  Hauptiostrumenis  io  zwei  grossen  Hassan ,  den 
Salons,  zusammen. 

Der  zweite  Satz  des  Konzerts  bat  Andaatefonn,  der  dritte 
maiat  grossere  Rondo-  oder  Sonatanform.  Daher  sie  ist  nach  den 
saboD  Bekanntaa  nichts  weiter  zu  bemerken. 

Von  dieser  Form  finden  mancherlei  Abweichungen  statt,  — 
z.  B*  der  Anfang  des  ersten  Salzes  mit  dem  Prinzipalinslrument 
statt  mit  dem  Orchester,  —  die  in  der  Thal  atehr  von  der  freien 
Laune  des  Tonselzers  ausgehn  ,  als  von  tiefern  Gründen  angeregt 
werden.    £ine  bemerkenswertbere  i&i  die  unter  dem  Namen 

Konzartino 

baknonte  Besdninknag  das  Ronzarti  anf  einen  einzigaa  Sitz  in. 


I 
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Sooaleoform  9  —  oder  aueb  in  grösserer  BesioforiD.  Spobr  het 
ein  Violin- Konzert  in  Form  eioer  Gesangsoene  gesekriebeoi  oervor^ 
zügliebe  Violiiiist  David  bat  dieselbe  Form  n  eioeoi  Konzert  für 
die  Posaune  angeweiidei ;  Mendelatobn  (wenn  wir  nicht  irren) 
ein  Klavierkontert  gescbriebeo»  das  zwar  die  gewfibnlieben  drei 
Sätze  eatbäll>  aber  dieselben  obae  Zwiscbeotritt  von  Abiilien  ia 
eioeoi  aaaoterbrocbeoea  Zasaameabaoge  vortragt. 

Nor  der  VoUstfiodigkeit  wegea  enribaeo  wv  Boeb  du 

Doppelkonzert, 

D  u  s  s  e  k  unter  andern  hat  eins  für  zwei  Piaooforte  geschhebeo,  — 
und  das 

Tripelkonzerl/ 

z*  B.  das  für  drei  Flögei  voo  Sab.  Baeb*)  ood  das  für  Piano- 
forte«  Vioiioe  ood  Violooeell  voa  Beetboveo*  Der  Name  schon 
zeigt  ao»  data  im  Doppelkoozerle  zwei,  im  Tripelkoozerle  drei 
Priozipal-Iaatromeote  (aosser  dem  Orcbesler)  aoftreleo,  die  bald 
wecbielad,  bald  verbnadeo  die  Solopartie  aoafiibreo.  Die  Fona  iet 

die  des  Bonzerls* 

Besebrfiokt  sieb  eioe  solche  Romposition  auf  eiaen  einiigen 
Satz,  so  wird  sie  meist 

Bonzer  ta  Q  ie 

genannti  sie  steht  daao  der  Form  aacb  dem  Konzertino  gleich. 


*)  Derselbe  bat  Konzerte  für  mehrere  —  bii  zn  neao  loftnuBeatea  ge- 
sobriebeo,  eigeodiah  «tbr  Symphaala-Sitsa  Bit  varsSf lieber  BaontsoBf  koa- 
sertirsalar  lastnawact. 
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Zweite  Alithellans# 

Gesang  mit  Orches terbegleitung, 

Oie  Lehre  tob  der  GesaagkoiDpeeioii  iit  in  stebeeteD  fiuehe 
(Th.  III.  S*  329)  begrOiidet  and  nSebsl  der  eleneDtareo  Vorberei* 
taug  über  die  Formea  des  ResiUlivi  und  Arieeo,  —  des  Liedt» 
mehraliaiaiigen  Selegesasgs  in  Liedform  und  mit  Liedesinbalt  und 
des  Cborliedes ,  ----  dann  des  Chors ,  und  swar  der  FigaralformeBi 
der  Page  aad  Motette  erstreekt  irerdea.  Die  Begieitong,  welebe 
wenigstens  IBr  einen  Tbeil  dieser  Pomen  nötbig,  fSr  einen  andern 
vathsam  oder  doeh  nSgUob ,  ward  den  Klavier  xugewiesen ,  oder, 
wenn  aecb  ohne  nihere  Bestimmuog,  als  eiee  dem  Orchester  zn- 
stebeode  gedacht.  Diese  Formeo  dienten ,  abgesebn  von  der  ihnen 
eignen  Bedeuluog  auch  als  Vorstudien  in  der  AufTassung  des  Ten- 
tes, ßchandlong  der  Stimme,  kurz  für  die  Gesangkoroposition. 

Jetzt  haben  wir  die  Lehre  der  (jesan<;knmposition  zu  vollen- 
den, diejenigen  Formen  zur  Betrachlong  zu  ziefien,  die  früher  nicht 
zu  vollkommner  Erwägung  und  Ausübung  hallen  kommen  können, 
weil  sie  sich  in  der  Regel  im  Verein  mit  Orchester begieitong  dar* 
steilen  und  jedenfalls  dazu  dienen,  den  Verein  von  Gesang  und 
Orchester  zu  zeigen  und  zor  Anwendung  zu  bringen. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  wir  auch  hier  die  früher  an- 
erkannten Grundsätze  anzuerkennen  und  anzuwenden  haben.  Vor 
alleoi  wiederholen  wir  das  Tb.  IIL  S.  356  Ausgesprochne: 

die  Form  aller  Gesangkomposition  bestimmt 
nnd  entwickelt  sich  nach  den  vom  Text  gebo- 
tenen Verbältnissen. 
Dinier  Gedanke  wird  nns  Tom  sweilen  Abschnitt  an  durch  alle 
noeb  nbsnbandelttden  Pomen  leiten»  Fennen  dbrigens,  die  sieb  ins- 
gnanninit  als  sebon  bekannte  erweisoi- 

Znertl  aber  nebten  wir  nnsem  filiek  auf  das  wesentlieb  Nene 
den  jnlnignn  LehrebiebnitU»  anf  die  Vereinigung  tob  Gesang  nnd 
Orchester. 
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Erster  Abschnitt. 
Das  Orchester  als  Begleitung  des  Gesaoges* 

Wenn  Orchester  and  Gesaog  sieh  io  eiaeoi  einsigea  Satse 
vsraneay  so  fassen  wir  anaäcfail  beides,  —  also  die  In  st  ran  e  nie 
aad  die  Siagslinuae,  oder  die  mehrem  Siagstiaiam,  —  alsOrgaae 
des  kttastlerisehea  Wirkens  anf.  Der  Verein  dieser  Orgaae 
kaaa  aar  daaa  von  gate»  aad  siebarai  Erfolge  seia,  waaa  wir  du 
Wesaa  beider  Partiea  geaaa  evkaaal  aad  ihr  gcgeasailigas  VsrhiUl- 
ttbs  geoaa  erwogoa  babaa. 

A.   F^rkäUmu  dn  Orchesters  awa  Gesang. 

Vom  Gesaog  habaa  wir  vor  iUlem  (Tb.  W.  S.  m)  das  aa- 
erkeaaoa  Bässen»  dass  er  die  dem  Measehan  eigeasle  aad  traaeslo, 

die  reia  menachliebe  —  die  Measehenmasik  ist.  0eaa,aidil 
nur  wird  sein  Inhalt  ans  dem  Geiste  des  Measeben  geboren,  das 
liai  er  mit  jeder  künstlerischen  Gestaltung  gemein,  soadara  das 
Werkzeugseiner  Olfenbarua^  isi  der  Menseh selber |  Geist  aod  Kör- 
per, Gedanke  und  Organ  ist  Eins  und  ist  aamittelbaro  Measehea* 
äusserung.  Daher  kann  den  Instrumenten  mancher  Vorzug  vor  dem 
Gesang  eigen  sein,  das  eine  kann  umfangreicher,  das  andre  schalt» 
stärker,  das  drille  beweo^licher  »ein  u.  s.  w.;  stets  wird  aber  der 
Gesang  das  vor  allen  voraus  haben,  dass  er  unmiltelbarc  Aeusse- 
rong  des  Menschen  ist,  dass  der  Lebensodem  in  ihm  welit,  der 
Nerv  in  ihm  miibebt  und  dass  dies  jeder  Mensch  synipalbetisch 
mitemp6odet.  Hierzu  kommt  nun  noch  das  Enti»chcidende,  dass  der 
Gesaog  sieb  mit  der  Sprache  ,  mit  dem  ei<i;ensleD  Organ  des  IVJeo- 
scheogeistes,  vereint,  dass  also  in  ihm  die  beiden  GranH formen  der 
Geislesliiätigkeit ,  Gefühl  und  Bewusstsein,  io  ihren  eigeoslen  in 
Eins  verbuodnen  Organen  zasammeo treffen. 

Hiermit  ist  gerechifcrtigt .  was  auch  stets  <lic  Ausübung  als 
Grandsstz  aoerkaoot  und  die  Erfahrung  bewährt  bai : 

in  der  Verbindung  von  Gesang  und  Instrument 
oder  Orchester  ist  der  er s lere  das  Herrsch eu de 
and  ßestimmende,  das  letatero  das  siob  Uater- 
ordnende  oiid  Folgende; 
dies  durfte  schon  aasre  liebersicht  voraussetzen 

Wollea  wir  nan  näher  wissen,  wie  sieb  das  Orchester  in  die- 
ser Stellaag  za  verhsltea  habe,  so  mass  sein  Vermüg^n  aseb  allea 
Seilen  erwogen  werdea. 

Zunächst  deaken  wir  der  beiden  Uaaptmasseo,  der  Blaser 
aad  Saiteaiaslranaate« 
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Die  BUsiiiitf«n0oU  sldni  4mr  — neiBclMMi  Bümm  at- 
itrtitig  Diber,  wM  ihr  Termuidteri  ab  SaileamsImieDl«.  Aadl 
f  ie  irardea  Tttiii  Atbm  to  MesMlieD  fc«ieell  (om4  crfalireii  4it 
Kiowirkuni^  der  Maodtlieile)  mid  hingen       der  Atheüihnll  «ht  — 

so  dan  der  Bläser  halb  and  halb  Singer  sein  muss.  Nur  Iriffi  der 
lebendige  Athem  nicht  am  mitlebendes  Organ  wie  im  Gesänge,  sod- 
dern  ein  todtes  Werkzeug.  Schon  von  bier  ans  erhellt  die  Ab- 
weichung und  LnlcrgeordnelheitdcsBlasinslrumeDls.  —  Die  Streich- 
instrumente erfahren  vom  Spieler  nur  mechanische  Behandlung, 
nicht  Eiawirküog  eines  dem  Tou-  und  Gefühlsleben  unmitleibar  zu- 
geeigneten Organs;  hiermit  fist  ihre  entferntere  Stellung  vom  Gesang 
bezeiehnet,  mit  dem  sie  übrigens  die  Fähigkeit,  den  Ton  aoszuhal- 
ten,  an-  nnd  abscbweiieo  zu  lassen,  bis  auf  einen  gewissen  Grad 
geraeinsam  haben.  Die  Dicht  mit  dem  Bogen  behandelten  Saiten- 
instrumente, —  also  das  Pizzikato  des  Quartetts,  die  barfen- 
artigeu  Instrumente,  das  Piano,  —  entbehren  auch  diese  Bigaa* 
Schaft,  stehen  also  dem  Gesang  am  fernsten. 

Diese  Betrachtung  führt  uns  auf  einen  Hauptgrnodiatz  bei  der 
Aiiordoung  des  Orchesters  zur  Gesangbegleitung: 

die  gänstigste  Unterstützung  für  den  Gesang 
gewähren  die  Saiteninstrumente  nnd  die 
günstigste  die  Blasinstrumente; 
denn  jene  beben  ihn  durch  den  entschiedensten  Gegensatz  nnd  ent- 
behren entscheidende  Eigenschaften »  die  die  Bliser  mit  der  Sing- 
stimme  gemeinsam  haben. 

Daher  finden  wir  auch  im  Verbältniss  zu  den  Singstimmen  das 
Streichquartett  als  flanptcbor  des  Orchesters  bethätigt;  besonders 
ist  es  neben  seiner  grössern  Unäbniichkeit  mit  der  Siogstimme  seine 
Schmiegsamkeit  und  Feinheit,  seine  Fähigkeit  auf  die  verschieden- 
sten Raraktere  einzugehen  nnd  sieb  nnterznordnen  (S.  251),  die 
ihm  aoeh  hier  den  Vorzug  gewahren.  Nnr  äusserst  selten  wird 
man  veranlassl  sein,  den  Gesang  durch  flannoniemusik  (ohne  Qnar* 
tett)  begleiten  zn  lassen  wihrend  In  sehr  vielen  Tonstüeken  nnd 
in  grossen  Partien  Ihst  aller  Tonslncke  das  Quartett  allein  die  Be* 
gldtnng  des  Gesangs  fibemimml  nnd  fast  Sberall  die  Hauptmasse 
der  Begleitung  darstellt. 

Besonders  da,  wo  der  Gesang  oder  gar  das  Wort  im  Gesänge 
mit  Torzuglieher  Wichtigkeit  yortreten  •  itM  Orchester  nur  den  Ge- 
sang leiten,  harmeniseh  nntersttilMn,  als  Tonnnsse  tragen  soll,  ist 
das  Quartett  die  ninpimnsse  oder  auch  der  einiige  wi^ende  Theil 


*)  Von  den  FSIIen ,  wo  äuiserlicbe  Rücksichten  —  z.  B.  das  Nichtvorhan- 
deasein  dea  (^aarletu  —  d«a  KonpoDMtea  bcstianeo,  kaoa  aalärlich  oicat  4i« 
ilaie  aeia. 
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te  Ofdbettm.  Dias  biwibit  sich  u  Poni  des  Rezitaiivs, 
4eijeDigen  GcsangfsriD»  in  welcher  bekannlfieh  (Tb.  III.  S.  366) 
4ie  Rede  erst  ia  die  maeiUiscke  SplNire  uberlrill ,  aber  ooeb  niobi 
feste  (Mtsbafle)  Getlattong  aDoinoit.  Paai  alle  Rezitalive  sind  mir 
¥oai  Qnarletl  begleitet,  das  entweder  nit  blossen  vereinselt  nnm 
Gesang  oder  in  dessen  Pansen  tretenden  Akkorden  (aian  sebe  Tb.  III. 
No.  402,  409)  die  Harmonie  xnr  Unterstülxnng  der  Singsiimne  an« 
giebt*),  oder  die  Akkorde  in  liegenbleibenden  Tönen  (Tb.  III. 
No.  405)  als  rohtge  Begiettongamass«  der  Siogslioine  nnierbreilet, 
ü.lei  dieselbtn  (Th.  III.  No.  412)  ßgurirt,  oder  Zwisohensftlse  biU 
dei  (Th.  UI.  No.  413)  oder  ia  diesen  Pornen  (Th.  III.  No.  411) 
weebseli.  Nur  In  bedeutendem,  TorzSgUcb  leidensebnfUieben.Mo- 
menlen  des  Reziutivs  oder  zur  VersinnliclKing  besondrer  Vorslel- 
Juogen  —  in  der  That  also  nur  ausnahmsweise  —  treten  die  BUser 
zum  Rezilativ;  so  im  Rczilaliv  der  grossen  Scene  Leooorens  in 
Beethovens  Fidelio,  wo  die  Worte 

Doch  tobea  aach  wie  Meereswogen 
Dir  n  der  Seel«  Zora  oad  Wath 

zum  Tremolo  der  Violinen  und  Bratschen  und  einer  sich  abwärts 
windenden  Figur  der  Kontrabässe,  die  zulftzl  auch  iu  Tifcuiolo 
übergeht,  rezilirl  werden,  bei  den  Worten  aber 

So  leacbte  mir  eio  Farbeobogea, 

Der  bell  aaf  doakela  Walkaa  rabt 

Flöte,  Oboen,  Klariueite  uud  Fagott  mit  aasgebaltneo  Harnionien 
(in  höherer  Lage)  an  die  Stelle  des  Quartetts  (in^  tieferer  Lage; 
treten,  bis  bei  den  Worten 

Der  blickt  so  stili.  so  friedlich  nieder, 

Der  spiegelt  alte  Zaltaa  wieder 
das  Quartett  wieder  in  tiefer  Lage  die  Akkorde  slill  anssiebl  und 
die  Bläser  dieselben  in  leisen  Achtelseblägeo  hoher  emporkliogen 
bssen. 

Soll  nun  das  Orcliesler  der  Singslimme  ge^eoiiber  durch  Blaser 
verstärkt  werden,  so  kommen  hier  alle  die  Grucdsüize  und  ßemer- 
kungeo  in  Anwendung,  die  sieh  uns  bei  der  Harmonie-  und  Orche- 
stermusik  hereiis  ergeben  haben.  Es  bedarf  also  nur  noch  der  Er- 
wägung, welche  Rücksicblen  der  Gesan<f  vom  Orchester  fodert. 
Das  Wesentliche  scheint  sich  in  folgenden  Funkten  zusammenfassen 


*)  Früker  —  Ua  aaf  Baydn  und  llttart  aad  aoeb  weitar,  s.  B.  hm  viataa 
BtidttÜveD  RQ.<;sini*s  ^  warde  nicht  einmal  das  geaae  Quartett,  sondern  in  so- 
genannten Bcritativo  secfff  (Th.  IH.  S.  39?)  nur  «fer  Rnss  lur  Anprsbe  Her  llrt- 
ferstimmc  der  Harmooie  verwendet  und  die  übrigen  AititordlüDe  wurden  geuerai- 
bassmässip  (Tb.  I.  S.  bH)  auf  dem  Klavier  oder  vom  VioloneoU,  —  in  der 
Kirche  DoUi|$edrangen  aaf  der  Orgel  angegeben ;  das  volle  Qaartatt  Imt  eni  bal 
deai  RweiMi90  Mcompapiato  (bei  obUgat  wartoidar  Baglflitaag)  ia  Tkitiglwll* 
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zu  lassen,  bei  denen  steU  unser  erster  Grundsatz  (S.  442)  fest^e- 
fialten ,  der  Gesang  als  die  herrschende,  das  Itistrumenlale  als  die 
lüeneode,  oder  nur  bei-  und  unlergeordnele  Partie  aufgefasst  wird. 

1.    S  c  h  a  i  1  m  a  s  s  e. 

Vor  allem  also  darf,  wie  sich  von  selbst  versteht ,  die  Be- 
selzuij^  Je«  Orchesters  nicht  der  Gesangparlie  überle^jen  sein;  sie 
kann  nnd  soll  nach  Umständen  einen  kräftigen  GegpDsal/.  bilden, 
sie  mag  aostürmeo  gegeu  die  Singstimme,  aber  sie  darf  sie  nicht 
überwäitigea}  wenn  nicht  das  Gleuhgewicht  der  zu.snnimen wirken- 
den Organe  aufgehoben  und  obeneia  das  Wiciitigere  dem  Uatei^ 
ordoeiea  «afgeopfert  werden  toU* 

Bei  der  Abwigung  der  Orehesterkrafi  giebt  aalSrlieh  die  in 
Tbätigkeit  zn  seUeoda  Sebtllmasse  des  Gesangs  den  Maassstab. 
Es  verslehl  dich  Ton  selbst,  diss  ein  Chorgesang  volleres  Instra- 
menlale«  die  Anweadung  der  grössten  Orchesterbeselznng  gestattet, 
während  der  Gesang  einxelner  Slimraen  mehr  Schonung  bei  der 
llildnog  des  Orchesters  foderl ;  daas  ferner  viel  darauf  ankommt,  in 
welcher  Weise  der  Gesang  sich  belbXtigt,  —  ob  in  heftiger  ond 
starkschallender,  oder  sanfterer,  —  ob,  hei  mehrstimmigem  Solo- 
oder Cborgcitang,  die  Singstimmen  miteinander  geben  und  sich  on- 
terstotxen,  odirr  getrennt  wirkeo,  entweder  einander  sbidsend,  oder 
mit  einander  im  Gegensatze.  Bbea  so  klar  ist,  dass  die  Schall- 
krall  des  Orchesters  nicht  Mos  von  der  AniabI  der  Organe  abhangt, 
dass  vielmehr 

2.    die  Wahl  der  Instrumente 

TOn  höchster  Wichtigkeit  ist.  Eine  gehiufte  Masse  von  BiSsern 
mnss  (S.  443)  iär  die  Wirkung  des  Gesangs  heeintriobtagender 
•ein,  ab  die  gleiche  oder  selbst  noeh  grSssere  Hasse  von  Saitenin- 
strnmealen.  Unter  den  Bläsern  sind  wiedemm  die  schaOstarknn 
nnd  sebarfkltngendern,  —  Pikkolfioten,  Oboen,  Trompeten,  Posan- 
nen druckender  für  die  Stimme ,  als  die  sanftem ,  —  Pldlen ,  Rla- 
nnetten.  Fagotte,  Waldblirner.  Erinnern  wir  uns  hierbei  der  Yer- 
iehiedenheil  in  Schsllkrafi  ood  Klangweise,  die  die  verschiedennn 
Tonlagen  deaelhen  lostmmento  bisweilen  haben  (s.  B*  der  laslnn- 
4ea  nnd  kantig  eich  eindriiekenden  Tiefe  nnd  der  Zaribdt  nnd  Hähe, 
4tn  wir  bei  der  Oboe  wahrzunehmen  gchiht. 

'    3«  Behandlungsweise. 

Endlich  kommt  bei  jeder  Besetzung  und  Instrumenlenwabl  alles 
auf  die  Behandlungsweise  des  Orchesters  an. 

Le^t  sich  das  Orchester  tiefer,  als  die  Singstimme,  so  hai  diese 
4ca  YoniieU  der  hohen  Tonlage,  sie  macht  sich  nach  dem  Maass 
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ikrer  RrtH  nnä  ntoh  dwcn  Vorliilliiite  zir  Sdiallkrart  des  Orcbe- 
elers  «IXrker  galtend.  Ueberiteigt  das  Orcbesler  die  Toolage  der 
Siagetime  mi%  tUrkn  iiad  nharfen  loslrumenteD ,  so  wird  um  to 

eher  eine  Verdniikelitng  der  Siogstimme  zu  besori^a-n  sein.  Dies 
gtll  nameetlieh  von  den  gerähriichrc  B]  Usern,  liiioc  feine  Vioün- 
stimme  mag  sich  über  die  Singstimaie  hiozirbeo,  die  leicbte  Flöte 
kann  sie  in  der  liöhern  ükUve  begleiiea  oder  eine  eigne  böbere 
Stimme  bilden ;  die  Oboe  —  angeacbtet  ibre  Höbe  feiner  anklingt, 
ist  schon  bedeukJiclier ;  die  gellende  Höbe  der  Klarinette  oder  gar 
der  Trompete  würde  die  Siogstimme  überschreien. 

Bilden  die  Instrumente  —  namentlich  die  Bläser  —  blos  Masse, 
so  üben  sie  weit  weniger  Macht  gegen  die  SiogsUmme  aus,  als 
wenn  sie  obligat  gefübri  werden,  —  selbst  wenn  die  böhern  Stim- 
men der  Masse  die  Tonhöhe  des  Gesangs  überragen.  Dies  bat  darin 
seinen  Grnnd,  das«;  die  aus<:^ebildete  Slimme ^  die  Melodie,  sich  mebr 
gellend  macht,  den  Atitheil  des  Hörers  au  sieb  zieht,  aber  auch 
den  des  Spielers,  der  daher  leicht  bewogen  wird,  seine  Partie  mit 
allem  zu  (ieboi  stehendem  Veniiogen  zu  voller  Geltung  zu  bringen 
—  und  dabei  die  Hiirksicht  auf  die  Hat:pl|),iriie  eher  aus  den  Augen 
ZU  verlieren.  In  der  Regel  wird  man  daher  nur  eine  oder  nur 
wenige  Orchesterstimmen  (und  besonders  nur  ein  oder  uur  wenige 
Blasinstrumente)  individoalisiren,  —  wird  zunächst  nur  die  weicbern 
dazu  wäbleo,  —  wird,  wenn  mehrere  nöthig  sind,  sie  lieber  wech- 
seln oder  miteinander  geben  lassen ,  als  miter  einander  and  dana 
wieder  mit  der  Singstimme  in  Gegeosatz  bringeo. 

Bedarf  man  stärkerer  Besetznog,  so  wird  es  nn  so  ralhMaier» 
sie  nicht  fortwährend  auf  dem  Gesänge  lasten  sn  lauen,  aondern 
sie  auf  die  wichltgsten  Momente  zn  bciebränken,  sie  toriel  wk 
laöglieb  nur  da  eingreifen  zn  lassen ,  wo  die  Siogstimme  AbsaAsn 
hat  oder  wo  aie  in  ibrer  höchsten  Kraft  wirkt,  Oasselbe  gilt  fea 
den  PlNoo,  wo  nMD  sebarf  ctogreifender  Organe  (t.  B.  der  Oboe, 
der  IVompele)  oder  cintfr  Verwebong  «nler  den  Orebeslerstis* 
non  bedarf. 

Soll  die  Singt timmo  besonders  klar  kenrortrelen  nnd  iiek  doidi- 
m  «Ii  kerrsekende  gellend  naeken,  so  aiass  das  Orekosler  anr 
oder  nolsl  in  oaterbroebnon  Sekttgon  danwisehon  iralen.  Als  ein 
Beispiel  dione  der  Tb.  10.  Nb.  411  vilgolkeille  ReiiInlivstUy  den 
MUi  als  soleben  oder  als  Theil  einer  Arie  liek  vorstellen  »agi 
offeober  Irin  hier,  selbsl  wenn  das  Qoarlell  dnreh  filiser  vcrslftrkl 
wnrde,  die  Singstiame  freier  hervor,  als  etwa  in  No.  4115  desaelken 
Bandes.  Uod  hier  wieder  würde  die  Singstime  freier  wirken, 
wenn  sich  nickt  das  Orehcster  na  Tkeil  über  sie  fainweglegie; 
dass  Gloek  nn  dieser  Behandlong  des  Orchesters  Gmnd  gehabt, 
ist  dort  (S.  383)  gezeigt  worden. 


Im  Obigen  wurde  das  Verhälloiss  von  Orchester-  und  Gesang- 
pariie  von  der  Seile  des  erstem  angesehti ;  es  war  die  Frage,  wie 
das  Orchester  überbaopt  beschaffen  seio,  wie  es  zusammeogestellt 
und  gerührt  werden  müsse«  um  dem  Gesang  dienen  zu  können  und 
Dtchl  etwa  stall  dessen  nacbtbeiiig  zu  werden.  Fassen  wir  nnn 
das  Verhällüiss  aus  dem  entgegengesetzten  Standpunkle.  Es  fragt 
sich ,  welche  Dienste  der  Gesang  von  dein  Orchester  —  dessen 
zweckmässige  Bildung  ^und  Führung  im  AUgemeioen  vonmsgeselzt 
—  foderl? 

1.   Vcrstürking  des  Getinget. 

Zunächst  kann  der  Gesang  das  ÜrcLesler  zur  V  erstärkong 
DÖlhijj  Imbeu.  Dif  s  ist  die  unlergeordnelsle  Stellung  des  Orchei»Urs; 
sie  setzt  voraus,  dass  aller  wesentliche  Inhalt  der  Komposition  schon 
im  Gesang  enthalten  und  nur  eine  raaferieüe  Steigerung,  daneben 
aileu^alls  die  Leitung  und  Sicherung  des  Gesangs  in  Hinsicht  der 
Intonation  u.  s.  w.  durch  sicherer  treffende  Organe  rrffodert  \\  erde. 
Diese  Verwendung  des  Orchesters  kann  in  der  Regel  nur  in  mehr- 
stimmigen Gesangsätzen  staltfinden ,  in  denen  der  Gesang  selber 
auch  die  Harmonie  enthält ;  b(  Im  digeii  kann  sie  aber  nur  dann, 
wenn,  (wie  vorausgesetzt)  die  (ies^inj^partie  nicht  hlns  die  liarrnonie, 
sondern  wirklich  deu  j^'aiizen  weseiillichen  If>hall  des  Salzes  in  sich 
trägt.  Dies  ist  in  der  Kegel  bei  polyphoneu  Sätzen  der  Fall;  ih 
Fugen,  Figuralsätzen  u.  s.  w.  bleibt,  wenn  die  Singstimmen  sich 
zu  voller  Lebendigkeit  entfaltet  haben,  dem  Orchester  in  den  mei- 
sten Fällen  nichts  zu  thun,  als  jenen  sieb  anzusohliessen. 

Bei  dieser  Verwendung  des  Orchesters  geht  in  der  Regel  die 
erste  Violine,  Flöte,  Oboe,  Klarinette  mit  dem  Sopran,  —  die 
zweite  Violine^  Flöte,  Oboe,  KUrinette  mit  dem  Alt,  —  Bntscbe 
and  erttes  Fegott  (eeeb  des  ViolonceÜ,  wenn  es  nieht  für  den  Baie 
in  Asflprnch  genommen  ist)  mit  dem  Tenor,  —  ViolonceÜ,  Kontra» 
baiSy  zweites  Fagott  and  Kontrafagott  mit  dem  Base;  die  drei  Po* 
sanzez  scbliemo  eicb,  wenn  der  Jnhnit  des  Satzes  es  erlaubt,  ent- 
weder dorebweg  oder  gegen  das  Ende  des  Satzei  oder  in  allen 
starken  Stellen  den  drei  Unterstimnien  de«  Cliora  an«  Allein  aai 
Tielerlei  Gründen  siehl  man  aicli  bewogen t  voa  dieser  Anordaang 
abzaweicbea.  Bisweilen  Terdaigt  ama ,  betooders  wean  der  Gber 
niebl  mit  allen  Stimmen  beisammen  ist,  mebrere  Orebeatenlimmen 
(z.  B.  beide  Geigen)  za  einer  einzigen,  am  niebl  mit  gesebwieb- 
tem  Orebester  einznlreten  oder  foriznsefareilao.  Bisweilea  bebt  man 
den  All«  aoeb  öfter  den  Tenor  (der  ui  der  Tbat»  b^aonden  wenn 
niebt  Posannen  milgebn»  am  wenigsten  nnlenrtfitst  ist)  dadareb  ber- 
Tor,  dm  man  eiae  der  Violinen  in  bübeier  Oklnva  mit  ibm  gehen 
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lilisU  ubttkniBiiiert  im  üe  ^davdi  eDtitikeaden  OkUvsD.  Aof 
dMse  Arl  kooneo  noh  gewisseraiitsen  iwei  ObcnliniiD«ii  geltend 
nacbcD:  die  DidLantttinune  des  Cbort,  enteralitst  von  einer  der 
Violbeo»-  Oboe,  Klerinelle  nnd  FtSte  (diese  iei  BinUang  oder  in 
höherer  Okttve)  nod  die  Tenor-  oder  Allsümme,  henrorgeboben 
dnreh  die  andre  Violine  in  höherer  Oktave. 

Bei  dieser  Verwendung  des  Orchesters  nur  Verslärkon^  oder 
UnterslOUnng  der  Singstimmen  gellen  die  uns  sehen  geläniigeo 
Gmodtf  ine  s  den  einseinen  Inslrnmenlen  moss  die  einem  jeden  ge- 
hfihrende  Behandlung  werden  nnd  das  ganze  Orobester  mnss  sn  der 
vollen  Wirkung  koauaen ,  die  der  Inhalt  des  Satzes  in  jeden  Mo- 
ment ihm  zuweiset  nnd  geslatlet.  Die  Streicbinstromente  werden 
also  aushallende  Töne  oder  einfachere  Tonfolgen  Öfters  figunren 
müssen  und  sich  gegen  die  Sinprstimmen  in  einem  ähnlichen  Ver- 
hältniü&e  beilüden,  wie  ^egeu  die  Bläser.  Diese  werden  um- 
gekehrt manchen  in  den  Singslimmen  vielleiclil  Llos  des  Textes 
wegen  zergliederten  Tun  zusammenzieben  und  damit  ihr  \or[]ehni- 
liches  Vermögen  des  Ausballens  gellend  machen.  Das  Orchester 
im  (ranzen  uuü  besonders  das  Streichquartett  wird  gern  zusam- 
wenhalten,  um  die  ihm  vor  allen  Organen  ei^ue  nnd  wichtige  Mat- 
senwirkung  so  viel,  wie  der  jedesmalige  Inhalt  des  Satzes  gestattet, 
zu  bebaupleo.  Zu  diesem  Zwecke  wird  es  oft  nölbig,  Stimmen 
des  Orchesters  weiter  zu  rühren,  wenn  die  Siogstimmen |  denen 
sie  zunächst  blns  beitreten  sollten  ,  pausiren. 

Alle  diese  Wcndongeo  und  Belhatigungea  des  Orchesters  wer- 
den  nach  'den  vorausgeschickten  Lehren  mit  Sieherfaeit  getroffen» 
wenn  der  Komponist 

den  Inhak  der  Gesangpartie  als  Aufgabe,  gleichsam  als 

Grundgedanken  erlisst; 
nnd  sieh  nun  fragt :  » 

wie  dieser  lobalt  vom  Orchester  nseb  defsen  eigentbiBi- 

lieber  Weise  darzustellen  sei?  — 
natürlich  stets  im  Siooe  der  Komposition  end  jedes  Moaents. 

Der  Schlussebor  der  Sehöpfong  von  Heyda  soll  uos  hier  für 
diese  nligemeiner  ^ehalinen  Andeninngen  die  nUehstnöthige  An* 
sehannng  gehen.  Wir  greifen  zu  ihn,  niebt  weil  sie  nur  hier  oder 
mm  vollkommsten  hier  zu  finden  wären,  sondern  weil  für  Gesiallnn* 
gen,  in  denen  die  versehiednen  Komponisten  wenigstens  im  Wesent- 
Uehen  nnsammen treffen  müssen ,  jedes  Beispiel  befriedigt  nnd  des 
populärste  und  dnrchsiebtigsle  den  Vorzog  verdient. 
Haydn  inlenirt  seinen  Soblossehor*)  homophon»  — 


•)  S.  M  der  Mtkapr-Biitetsebaa  Parlltar. 
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Andante. 


488  i 


t 


4 


Singt  dem  Her- rca  al  •  le  SUm-aeal    Sinkt  i^,  dukt  ikm 


I 


^ 


J.  J. 


ß  pz±^q- 


•1*1«    101 -le   Wer -kl. 


und  beg^leilet  ihn  auch  so,  den  ersten  AJisebDÜt  mit  Toilem  Oithe- 
8ter,''deii-2weilen  Mos  mit  dem  Qoarletl.  Aüeiii  schon  hier  ge- 
staltet sieh  das  Orebesler  naeh  seiner  Weise.   Das  Qnartett  — 


LJ((_i.y-0  0  ■W—r- 


4U 


stellt  im  ersten  Takt  die  flauplscbläge  des  Rhythmus  ond  seine  be- 
weglichere Natur  heraus,  ohne  sich  genau  an  die  Chorslimmen  zu 
binden.  Im  dritten  Takte  schliesst  es  sich  ihnen  pünktlicher  an; 
der  Tenor  aber  wird  durch  die  zweite  Geige  in  der  böhern  Oktave 
dargestellt  und  so  liegen  die  Quartett-,  besonders  die  beiden  Geigen- 
stimmen vorlheilhari  (S.  301)  eng  beisammen.  Die  Pausen  lassen 
das  Quartett  feiner,  rhylhmisch  betonender,  den  Ausdruck  des  Ge- 
sangs bekräftigend  auftreten;  man  muss  anerkennen,  dass  der  Salx 
für  das  Quarleli  eben  so  vorlbeilhsft  gebildet  ist,  aJs  für  die  Sing- 
stimmen. 

Die  Blasinstromente  Terstärken  bJos  den  ersten  Abschnitt  in 

dieser  Weise ,  — 
Ifin,  Hoap.  L.  IV.  29 
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Flöten« 
Obota. 
Klarinettta« 


Alt*  null 
TaaorpOMUBe. 


Fagotte. 
KoBtnt-Fagott. 


TT 


i 


wobei  die  Bassposaune  mit  dem  Konlrafagolt  geht,  Trompeten  und 
Pauken  halbe  Schläge  geben ;  die  Klarioetteu,  hier  in  C-Fuss  nolirl, 
stehen  in  B.  Haydn  lässl  den  zweiten  Abschnitt  ohne  Bläser,  um 
diese  bei  der  Wiederholung  des  Satzes  und  der  Einleitung  dazu 
wieder  frisch  einsetzen  zu  lassen.  Hätte  er  sie  forlfübren  wollen 
(was  hier  unangemessen  erscheinen  miissle\  so  würde  er  im  näch- 
sten Takt  entweder  die  Chorstimmen  vollständig  begleitet,  oder  zur 
Verstärkung  des  Ausdrucks  io  der  Milte  des  Takts  eingesetei  und 
den  Bläsercbor  so, 
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wie  bei  a  mit  Anschluss  an  die  Cbornielodie ,  oder  mit  einer  ab- 
weichenden Oberstimme,  wie  bei  b,  geordnet  haben.  In  beiden 
Fällen  konnten  und  mussten  die  drei  ersten  Achtel  des  letzten  Takts 
in  eine  Note  zusammengezogen  werden;  so  schallen  die  Bläser  bes- 
ser heraus,  während  die  Singstimmen  durch  den  Text  zur  Zerglie- 
derung genötbigt  sind. 

Der  flauptsatz  nun  mit  dem  Texte: 

Dm  Hema  Hahn,  er  Ueibl  in  Bwigkait. 
setzt  im  Chor  so  — 

492  Allegro. 


BE3 


5: 


Des  Herren  Rahm,  er  bleibt  in 

(Tenor) 


B  -  wi 
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dos  an  ihm  ist  banptsichlicb  die  Begleituog  des  Orebesters  zu  be- 
obacbleo» 

Za  Aofaog  nänlieb  gehl  die  zveite  Violine  mit  den  Alt,  die 
Bnttehe  nil  den  Tenor«  die  erste  Geige  mit  dem  Diskant.  Allein 
sebon  in  dritten  Takle  Wirde  der  Salz  für  Quartett  xa  dünn  und 
oQseinandergeaogen  sein ;  des  Violoneell  tritt  zur  Bratsche  nnd  das 
Quartett  bildet  den  dHtten  nnd  vierten  Takt  so  — 


ans,  dass  das  Violoneell  neben  der  Unlerstfitzung  des  Tenors  einen 
gebenden  Bus  cum  Ganzen  bildet,  die  Bratsche  aosfullt,  wo  es 
nStbig  schien.  Die  Blasinstramente  hat  Baydn  weislich  zeHick* 
gehalten;  theils  sollte  der  neue  Salz  erst  von  den  Siogslimmen 
dentlich  ansgesproehen  werden»  theils  blieb  ihm  in  dem  spätem 
Zniritt  der  Bliser  ein  Mittel  der  SteigeruDg. 

Nun,  Takt  5,  tritt  der  Chorbass  ein,  unterstützt  von  Violon- 
eell, Kontrabass,  Bassposaune  und  Koalrafagott,  die  vier  ersten  No- 
ten verstärkt  durch  AU-  und  Tenorposaune.  Dieses  Alotiv  (f—f-^f^i) 
schlägt  von  Takt  6  zu  7  (Posaunen,  hohe  erste  Oboe,  —  die  zweite 

29* 
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komml  out  b^b^lf;^/  oaeb;  vod  Takt  7  zu  8  (Posaunen  und 

Ktirisetleii,  letzlere  auf  d  seUa^eDd  and  den  Diskant  aaachltesseiid) 

Intt  im  neanlcn,  und  vom  zehnten  zom  elften  Takt  in  den  Posau- 
nen, Trompeten  und  I\iiikeri  nnf.  Im  fünften  Takt  ergreifen  es  die 
FJöieo  und  bilden  daraus  eine  Melodie, 


IM 


die  an  das  Tbema  der  Fuge  erinnert  und  eine  zweite  höbere  Ober- 
stimme zu  der  des  Chors  und  Quarlells  bildet.  Die  einzelnen  Ab- 
weichungen und  Ausfüllungen  im  Quartett  ubergeben  wir;  man  hat 
sie  sich  nach  der  in  No.  493  angedeuteten  Weise  zu  denken.  Im 
Ganzen  dient  in  der  That  das  Orchester  nur  zur  Verstärkung  der 
Cborstimmen ;  aber  es  Hebtet  das  Gewebe  derselben  orcbestml  ein 
und  wirft  gelegentlich  eine  neue  Stimme  —  oder  einen  Stimmrnsalz 
hinein,  die  im  Chor  keinen  Raum  fanden.  Der  Tenor,  Takt  7, 
wird  von  der  zweiten»  der  All »  Takt .9«  von  der  ersten  Geige  in 
der  höbern  Okta?e  verdoppelt. 

2.   Begleitung  des  Gesanges. 

Selbständiger  wirkt  das  Orehesler  sehon  dann  mit,  wenn  man 
sich  seiner  nicht  zur  blossen  VerslSrkung  der  Stimmen,  sondern  zu 
deren  freier  ^esiallclcr  Begleitung,  namentlich  zur  Darstellung  oder 
Vervollständigung  der  iu  der  Gesangparlie  nicht  vollständig  enthalt- 
neu  Harmonie  bedient;  —  gleichviel,  ob  einzelne  Stimmen  dessel- 
ben zur  blossen  Verdopplung  des  Gesangs  dienen  ,  z.  B.  die  erste 
Geige  oder  Bläser  wwi  der  Gesangmelodie  im  Einklang  oder  Okta- 
ven gcbn.  Diese  Verwendung  des  Orchesters  findet  besonders  bei 
einstimmigen  oder  weuigstimmigeu  Gesangsätzcn  ,  oft  aber  auch  bei 
vollstimmig  besetzten  statt,  wenn  die  Siiiirstimmen  zu  einer  oder 
wenig  Partien  zusamai'Mitrelen ,  oder  in  soicbt  r  W  eise  figuriren, 
dass  die  in  ihnen  enthaltene  Harmonie  nicht  binlängiicb  verschmolzen 
flir  den  Sinn  der  liomposilion  heraustritt. 

Es  \  e^^teht  sich  von  selbst  ,  dass  auch  bei  dieser  Aufgabe  wie 
bei  jeder  das  Orchester  im  Ganzen  wie  in  seinen  einzelnen  Cluin  □ 
und  Tbeilen  seiner  uns  schon  anschaulich  gewordnen  AVeise  gemäss 
zu  behandeln  ist;  es  muss  also  vor  Allem  so  weit  zu  seiner  Fülle 
und  Macht  kommen,  als  der  Sinn  des  Salzes  gestattet ^  die  Bläser 
müssen  eben  so  weit  ihrer  Neigung  des  Verscbmelzens  in  einer 
Masse,  die  Slreicbioslrumentc  dem  Bedürfniss  beweglicher  Darstel> 
lung  Folge  geben.  Alles  Nähere  bestimmt  sieb, nach  dem  Sinn  des 
Saltet  und  naeh  der  Höcksichl»  die  auf  den  Gesang  als  Haaptpartie 
tu  nehnen  ist. 
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ZanMehsl  die  SUIrke  ond  Auswahl  der  Besetioog.  Die  gewon- 
aene  Einsieht  in  Karakler  ood  Vermj^n  der  iDStromeote  wird  für 
jede  Aufgabe  und  jedeo  MomeDl  das  Rechte  gebeo ,  sobald  nur  der 
Komponist  sieb  ganz  getreu  seiner  Aufgabe  widmet ,  sieh  in  den 
Sinn  derselben  Terliefl  und  nichts  anders  will »  als  ihn  anch  in  der 
Orehesterpartie  tnr  Geltnng  bringen,  ohne  alle  Nebenrocksiobt  und 
ittsserficbe  Maassnahme.  Wir  möchten  hier  im  Allgemeinen  (denn 
nur  das  kann  anf  dieser  Lehrslnfe  noch  zar  Sprache  kommen)  vor 
zweierlei  Abwegen  warnen.  Der  eine  ist  jene  Ueberiadung, 
die  besonders  dnreh  die  französischen  Opern  (oder  die  für  die  frau- 
zösische  Bühne  und  in  deren  Sinn  ^eschriebnen  deulschen)  in  u(  ur- 
sUt  Zeil  den  Gesang;  zu  erdriickeu  droht,  oder  zu  gevvailsamen  An- 
strengungen und  dem  Verweilen  in  den  hefUji^en  hohen  Stimmlagen 
nölhigt,  dadurch  aber  uicht  blas  die  Stimmen  früijzeilig  zu  Grunde 
richtet,  sondern  auch  den  Ausdruck  übertreibt,  verfälscht  und  dem 
hoaipouisten  eines  des  bedeutsamsten  Mittel  der  Steigerung  entzieht. 
Wenn  Meierbecr  in  der  ersten  Sccne  .seiner  lIu<:^enollen  das 
Gela«;  übermülhiger  Cdellcute  darzustellen  halle,  so  mochte  er  es 
sich  auf  den  Gipfel  der  Ausgelassenheit  gebracht  vorstellen ,  durfte 
aber  nicht  aus  dem  Auge  verlieren,  dass  der  Adel  Frankreichs  auch 
ii)  jenem  Jahrbaodert  —  selbst  ^ach  dem  Zeugniss  seiner  eignen 
Melodie  — 
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nicht  eine  wüst  und  wfithend  tobende  Horde  war,  wie  ihn  das  Ge- 
schrei des  Orehesters  (Streichquartett,  Pikkolfläten»  Flöten,  Oboen^ 
Klarinetten,  Fagotte,  Hdrner  und  Trompeten  —  wenn  wir  niebt 
irren  4  und  4  —  Posaunen  und  Ophikleide,  Pauken  (?)  und  grosse 
Trommel)  darstellt.  Wenn  dies  der  sonst  so  geistreiche  und  fein* 
sinnige  Komponist  that  und  obenein  Angesichts  einer  Reihe  Toa 
Seenen«  wekbe  die  gewaltsamstem  Mitlei  federn',  die  hier  so  on-» 
nöthig  vorweggenommen  worden:  so  möchte  man  sehwerlieb  einen 
andern  Beweggrund  als  das  Streben,  sogleich  einen  sehlagenden 
Effekt  bervoKobringen,  fSr  dieses  Verfhbren  anffinden»  —  Der  an- 
dere Abweg  ist  der  einer  zn  grossen  BesebrUnknng,  die  ohne 
innre  Nothweodigkeit  dem  Orchester  Kraft  nnd  Vielseitigkeit  ent- 
zieht, bald  om  eben  doreb  die  nngewfihnliehe  Besehränknng  den 
Reiz  der  Neuheit  zu  erlangen ,  bald  ans  Mangel  hinlänglicher  Be- 
achtung. Das  £rsiere  ist  in  neuester  Zeit  der  bei  weitem  seltnere 
Fall,  erscliciiit  uns  übrigens  nirgends  so  aaffallend  ab  gesnehlOS- 
E£fektmitlcl ,  als  wieder  bei  Meierbeer,  der  aus  der  Uebermasse 
seines  Orchesters  sich  ganze  Sätze  laug  <iuf  eine  Bratsche  oder  eine 


Bat sklartnelte  oder  Pikkolfltfle  mit  Bass  oder  Pauke  alleio  inröek- 
liehl.  Es  geschieht  daa  von  dem  feinen  Kenner  der  Inatromente 
oie  andera,  ala  dass  das  gewählte  Organ  eino  karakleritirende,  bia- 
wcilen  apoafisch  treffende  Bedentsamkeit  fKr  den  Moment  bat,  dem 
ea  gewidmet  wird.  Allein  nieht  Mos  die  ainnlicfae  Fülle»  sondern 
aneh  jene  Poeaio  des  Oreheatera,  4ie  ea  ala  einen  Geaangond 
Handlnog  geleitenden,  tragenden»  mitlebenden  Chor  beaeelter  Wesen 
Mffaast  und  mH  Liebe  festbilti  wird  dabei  dem  etprit  der  mehr 
witaig  raffinirten  ab  liebevoll  empfnndenen  Harakteriatik  geopfert. 
AnC  der  andern  Seite  kann  aber  aneh  nieht  geleugnet  werden,  daas 
bei  den  deatsehen  Meutern,  namentlich  bei  dem  groaien  Mosart, 
das  Orehester  bisweilen  ans  einbeher  Versäumnias  nieht  za  der 
Fitte  aeines  Weaenai  wie  der  Moment  aie  federte,  gekommen  iat. 
Bin  sebmerstiebea  Bela]nel  giebt  ditf  erste  Arie  der  Donna  Anna  im 
Don  Juan ,  in  der  die  Orcfaesterfiihrang  weit  hinter  der  Grossartig- 
keit und  Tiefe  der  Zeiebuuog  zoröekhieibt*). 

Wie  die  Zusammenslellung  des  Orchcslers  inuss  auch  dessen 
Föbning  nach  dem  Sinn  des  Satzes,  nach  dem  Karakter  des  Or- 
chesters und  jedes  Instruments  und  nach  der  dem  Gesaug  gebühren- 
den Rücksicht  erwogen  werden.  Was  diese  letztere  betrifft  (denn 
die  ersten  Punkte  sind  theils  aus  .der  Orchesterkunde  festzustellen, 
theils  lassen  sie  keine  allgemeinen  Bestimmungen  zu ,  sondern  wol- 
len in  jedem  einzelnen  Falle  nach  dessen  besonderer  Bedeutung  er- 
wogen werden)  so  muss  besonders  der  Unterschied  einer  fortgehen- 
den oder  unlcrbrochnen  Orchesterwirkung  (S.  446)  in  das  Auge 
gefasst  werden.    Eine  forttönende  Masse y  z.  B.  hier  bei  a, 

49e     Andante  con  molo« 

a.  8ing«timmt.  k 


überdeckt  und  unterdrückt,  wie  sich  von  selbst  versteht,  die  Sing- 
slimme  mehr  als  unlerbrochne  Intonationen,  wie  bei  b,  würden  sie 
auch  von  zahlreichern  oder  schallstärkern  Instrumenten  angegeben. 
Bbeo  so  «inleacblend  ist  ans  bekannten  Gesetzen ,  dan  eine  die 


*)  Möglich  war*  es,  dass  im  obigeo  und  manchem  äbDlicbea  Falle  die  Aas- 
fttbruiif  der  lostramenUlioD  nicht  Mozarts  Werk  gewesen,  der  sich  io  der  Hast 
Miaet  kvrzeo,  vielbeantprucbten  Lebens  öflters  der  Beibülfe  Anderer,  i.  B.  sei- 
Mt  Milm  SQtsaaitr»  btdlaat  hat. 
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Singstimme  überragende  fnstromentalmasse  drückeniler  für  dieselbe 
wird,  als  eine  sieh  der  Höh«  naeh  aalerordoende ,  dsss  ferner 
eioe  10  mehrem  oder  allen  Stimmen  geführte  Bewegong  d»eii(aUs 
für  den  Gesang  beeiBlrSdHigender  ist,  als  eine  auf  eine  oder  wenig 
Stimmen  beschrünkle.  Ein  einsiges  Beispiel  genüge  für  alle  diese 
leichlfasslicben  GrundsaUe^  wir  wählen  dasn  einen  Sato*)  aas  der 
Inlrodnklion  na  Mosa rts  Don  Juan.  Don  Juan  entgegnet  der  ihn 
verfolgenden  Donna  Anna  und  die  drei  Stimmen  treten  snm  ersten 
Mal  zusammen. 

(Siehe  das  Beispiel  auf  der  oMshsten  Seile.) 

In  den  ersten  Takten  schweigen  die  Bläser  und  die  Bewegung  isl 
nur  in  tien  (i eigen  ,  die  untern  Instrumente  geben  erst  nnr  halbe 

Schläge,  sleigeiii  sich  dann  zu  Achtelbewegung  ond  fShren  SOm 
Forte,  in  dem  die  Bläser  nach  ibrer  Art  Masse  machen,  ^e  Streieh- 
iDsiiumeiUc  Takt  um  Takt  Bewegung  uad  Hube  wechseln  lassen 
und  zulelzl  Bratschen,  Basse  und  Fagolle  eine  bewegte  Gegenstimme 
bilden,  wie  zuvor  die  erste  Geige.  Man  kauu  mehr  und  weniger 
ihuü,  —  stärker  oder  schwacher  besetzen,  voller  oder  einfacher 
fi^uriren  u.  s.  w. ;  aber  dies  alles  sind  nur  verschiedne  Abstu- 
fungen oder  GcstnUungen  derselben  Wirkungsweise  und  eben  darum 
kann  eine  einzige  Anwendung  wie  das  obige  Beispiel,  reiÜich  durch- 
dacht, Aofschloss  über  alle  äbolicben  Autgaben  ertheileo. 

C.  Eigenthümlicher  Inhalt  des  Orchesters, 
Schon  in  den  vorangegangeneu  Beispielen  zeigten  sich  in  der 
Orehesterpartie  einzelne  Züge  selbständigen  lohalis,  die  uns  erinner- 
ten, dass  keine  Partie  eines  Kunstwerks,  am  wenigsten  der  lebens- 
volle Verein  des  Orchesters,  sich  blos  als  dienendes  Mittel  verhal- 
ten könne,  vielmehr  zu  selbständiger  Mitwirkung  strebe,  —  dass 
das  Lebensprinzip  aller  höhern  TongesUllnng ,  die  Idee  der  Poly- 
phonie,  sieh  aneh  bei  der  Begleitung  des  Gesangs  im  Orchester  gei- 
lend mache. 

Vor  allem  sind  es  die  Einleitungen  (Ritornelle  genannt), 
Zwischensätze  nnd  Sehittsse,  mit  denen  das  Orchester  vor 
oder  nach  dem  Gesang,  oder  zwischen  zwei  gelrennten  Partiell 
desselben  aoftritty  in  denen  es  alleitty  also  in  durchaus  selbstindig« 
Weise  wirkt ,  gleichviel,  oh  der  von  ihm  rorgelragne  Sals  vox^ 
oder  nachher  aneh  als  Bigenihum  der  Gesangpartie  erscheint  Hier- 
über isl  nichts  Neues  miunlheilen  (  das  Orchester  wirkt  selhs4itaid% 
und  wird  in  der  in  den  vorhergehenden  Lehrahsehnitten  erkannten 


*)  Die  VViederboluog  des  Takt  4  und  5  ist  iu  den  Siogslimniea  ofoht  ge- 
lt«, kann  aber  iiaeh  jedem  Klavieranisng  beriektist  werdta. 
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FUUflJi,  OboMi,  Fagott«« 
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Dono« 


1 


,    Don  Juan,  Loporello.  ^  ^ 


D.  J.  Don-u    fol  -  ]«!  iDdar-D*  §ri-di:  ehi    mb    io  ta    bm  sa- 
HSrner*),  Ba»8^ 
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')  Die  Höroer  siad  F-UÖraer. 
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Weue  bebandelt.  Das  Nähere  gehört  in  die  Lehre  von  den  bem- 
dern  Formen  der  Gesangkomposilion. 

Sodann  aber  bat  das  Ofohesler  auch  in  nnmittelbaren  Gegen- 
satze tum  Gesang  eigenlhämlichen  Inhalt  anfznstellen  oder  den  ihn 
vom  Gesang  zugebrachten  in  selbständiger  Weise  weiter  zu  tragen. 
Dies  geschieht  in  den  mannigfachsten  Formen,  denen  überall  die 
Voraassetzong  nnterliegt»  dass  die  Gesangpartie  für  sieh' allein  ent- 
weder nicht  ausreichend  gewesen  für  die  Fälle  des  lahalts,  oder 
dass  sie  den  besondern  Inhalt  eines  Satzes  oder  ihrer  Natur  nach 
nicht  dazu  in  Stande  sei.  Dies  kann  selbst  bei  reicher  Entfaltung 
der  Gesangmittel  und  in  allen  freiem  wie  strengem  Formen  der 
Fall  sein. 

Wenn  Seb.  Baeb  in  seiner  bohen  Messe*)  das  m 
unum  Devm  auf  den  alten  Canfus  ßrmu*  durch  alle  fünf  Stimmen 
des  Chors  durchgeführt  hat,  tönt  es  noch  zweimal  aas  dem  Orche- 
ster hervor,  am  nachher  gleich  wieder  durch  die  vier  böhern  Chor- 

slimmcD  zu  <;ehn  und  wieder  im  Orchester  in  EngfüLruug  zu  erschei- 
nen; der  Choibass  (m  der  Vcrgrösserunjj)  und  —  in  Engfübrung 
gegen  jenen  (aber  in  rechter  Grusse)  <lie  zweite  und  dritte  Slioimc 
(in  Sextenverdopplun^)  nehmen  noch  einmal  das  Thema  und  zuletzt 
erscheint  es  wieder  üclbständig  in  der  Oberstimme  des  Orchesters. 
Es  sollte  das  Credo  ,,ai  I  ii  b  era  1 1*'  ertönen,  —  and  um  das  Lq- 
begränzle  auszudrücken,  musste  es  die  Gräuzea  der  ei^^eutlich  re- 
denden Stimmen  (des  Chors)  überschreiten.  Ein  ähniictier  Gedanke 
ward  dem  iioben  Meister  offenbar,  als  er  den  Gesang  ,,Ein'  feste 
Bur«:****)  iu  Fugeusätze  —  aber  von  flammender  iiegeisterunj^  um- 
goilichlPle  —  verwandelt  diu  i  filührte  und  am  Schluss  jeder  Strophe 
die  -Melodie  in  ursprüngliclier  liuifnchheil  und  Macht  von  Oboe  und 
Orcheslerbass  in  der  Engführung  anscbloss,  dass  er  von  den  Höhen 
hernieder  und  aus  der  Tiefe  empor  wiederhalle  als  ein  immerdar 
fortwirkender. 

Hier  war  der  Gesang  fähig  aber  nicht  ausreichend  gewesen  für 
den  dichterischen  Gedanken.  Wenn  wiederum  Haydn  in  seiner 
Schöpfung  den  Jubclchor  ,,Der  Herr  ist  gross**  bei  den  Worten 
,,l]nd  ewig  bleibt  sein  Kuhm'*  gleichsam  in  Stauuen  versinken  lässt 
vor  dem  Gedanken  der  Ewigkeit:  so  bedurfte  das  iiemütb  in  sei- 
ner aafwailenden  Bewegnng  des  Orchesters 


*)  B«i  SiaraelK  in  Bona. 

'*)  Bei  Breilkopf  ond  Uärul. 
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I  linil    A      -      wir.  «      -  wii 


(die  Bläser  uulerslützen  den  Chor)  um  den  Bloaent  nach  seinen 
beiden  Seiten  bin  anssatönen.  fieide  waren  dem  Gesang  erreich- 
bar» aber  der  Chor  von  der  einen  Vorstellung  so  gans  erfüllt»  dass 
er  für  die  andre  keinen  Raum  finden  konnte. 


Betrachtung. 
Schon  hier  (und  so  in  frühem  Beispielen)  zeigt  sich  das  Or- 
chester —  und  in  ihm  wieder  das  Quartett  —  besonders  als  Organ 
für  das  Beweglichere ,  der  Gesang  als  das  Weilende.  Dies  liegt 
nicht  blos  in  seiner  materiellen  Natur,  die  dem  Wesen  der  Blasin- 
strumente nächst  verwandt  ist,  sondern  auch  vornehmlich  im  Gehalt 
des  Worts  und  der  Gnindbedin^unp; ,  unter  der  es  sich  geltend 
macht.  Jedes  Wort,  jeder  Hedesatz  ist  ein  einzelner  für  sich  da- 
seiender Gedanke ,  der  erst  für  sich  verstanden  und  bedacht  sein 
will,  ehe  man  ihm  das  Weitere  zugesellt,  während  das  Wesen  der 
Musik  auf  Fortschallen,  Fortschreiten  ,  fliessendem  Zusammenhange 
beruht;  das  einzelne  Motiv  ist  für  sich  allein  noch  unentschieden 
und  erlangt  erst  in  seiner  Forlbewegung  Wirkungskraft  und  Be- 
deutung. Man  könnte  diesen  Gegensatz  zwischen  Wort  und  Mu- 
sik in  seinem  £influss  auf  Komposition  kurz  so  bezeichnen : 
das  Wort  steht  und  trennt,  die  Musik  fiiesst  nnd 

verein  igt, 

eine  Ansiehtsweise,  die  überallbin  Bestätigung  findet  und  den  Weg 
des  Komponisten  erleuchtet.  Sehen  im  Gesänge  vereinzelt  das  Wort 
(Tb.  III.  S.  427)  die  Mosikmomente  und  moss  dasselbe  hinter  dem 
rein  mnsikaliseben  Singen  (Tb.  III.  S.  439)  znrficktreten »  sobald 
es  auf  fliessenden  —  das  heisst  ▼orberrsebend  mnsikaliseben  Fort- 
gang ankommt.  Oemun  geachtet  kann  nnd  darf  der  Binflnis  des 
Worts  auch  in  diesen  Partien  niebt  au%eboben  werden;  sebon  die 
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leicblere  Bnchdpfung  SingtlimBa  ui.ilu  BeUrlliMNi  dm  Atkran 
hdeai  eriooerl  4mo.  Reis  nofikalifch  uni  lirei  dea  MiikatiMheB 
Triebe  bio  gegeben  igt  dageges  dM  Orebetter  —  oder  fiberbanpt  die 
Begleitung.  In  ihn  ist  daber  das  Moment  der  Beweguog  uod  Ver- 
einigung das  wallende. 

Schon  die  vorangegangenen  Beispiele  weisen  darauf  hin ;  sie 
sind  aber  insoiern  nicht  rein  beweisend ,  weil  in  ihnen  das  Orche- 
ster und  seine  Führung  dadurch  bedingt  war,  dass  die  Gesangparlie 
nicht  einmal  zur  nusserlich  vollständigen  Darstellung  geeignet  oder 
frei  war.  Ein  bezeichnenderer  Fall  aus  Mozarts  Kequiem*)  lehnt 
sich  an  den  ihm  äusserlich  ähnlichen  in  No.  498.  In  der  Fürbitte, 
die  Seeleu  vor  der  Macht  und  Pein  der  Hölle  zu  bewahren,  treten 
die  Worte  Ne  absorbeat  eas  tartarus ,  ne  cadant  in  obscurum, 
ert'ülll  von  dem  Abscheu  hervor ,  den  das  Bild  der  Qualenstätte  er- 
weckt.   Das  Orchester  — 

499    Geigen  a.  Bratsche. 
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Tenor  u.  All. 
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Pocatinen. 


Bassn.  F«gott> 
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M  aa-daar  b  ab 
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*)  S.  6Q  der  BreiUopf-Uirtelacbea  Partitar. 
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unlerstatot  mit  den  Posaimen  die  drei  nntero  Singstiamieii^  bildet 
mit  BasteÜiÖroern  und  Fagott  eine  feslveraeboiolziie  Harmoaiefolge 
und  ergiesflt  seine  HauplmaMe  in  einer  bis  snm  Ende  des  SaUes 
forlströmenden  mSehligeo,  Allel  snsannienfaMenden  nnd  tragenden 
Beweguug.  lieber  deren  tiefere  Bedeutung  haben  wir  hier  nichi 
Anlass,  Betrachtungen  anzuknüpfen;  es  genügt  vor  der  Hand,  in 
ihr  das  Moment  des  flieasenden  Zuaammenfaaogs  zu  erkennen. 

Und  tton  stellen  wir  gleich  einen  einfachen  Salz  mit  Shnlicber 

Orchesterfübrung  jeuem  zusammengesetztern  zur  Seite,  den  Anfang 
eines  Terzetts  aus  Mozarts  Titus*).  Die  Unruhe,  die  innre  Zer- 
rissenheit liisst  Vilcilia  besonders  Anfangs  nicht  zu  festzusammen- 
bängender  Rede  kummen  ;  es  sind  einzelne  Au^ruie,  die  erst  bei 
den  Worten  Oh  sdegno  mto  funesto  !  etwas  fester  zusaramenlrelcn  ; 
erst  mit  dem  Ziiiiiil  der  beiden  andern  Personen  gewinnt  die  Ge- 
sant;partie  Fluss.  Diese  so  karaklcrislischc  Darstellung  wäre  un- 
austühib.jr  «i^rvsesen,  bälle  Mozart  ihr  nicht  im  Orchester  An- 
halt, verbiudeudes  und  bewegeades  £lemeot  geben  können.  Er 
setzt  so  — 
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«in.  Zweite  Geige  und  Bratsche,  nnterttätst  von  den  Bläsero  aid 
ien  tnibeoden  ADsehlägen  des  Basses  (eine  gefülltere  Bassslinine 
hille  aef  den  Geaeng  gedriieki  ^nd  die  Bewegung  gebenml)  geben 
den  Boden,  die  Pigor  der  enien  Geige  ist  der  eigentUcbe  Orehe- 
slergedinke«  in  dem  das  nnstete  Hin  nnd  Ber  der  Singenden  sei» 
nen  orehestmlen  Ansdmek  und  der  ganie  Satz  forlfliessende  Be- 
wegung nnd  Binbeil  gefunden  hat 

Ein  lrtz.les  Beispiel  soll  uns  wieder  das  Kequiem  «^eben.  Der 
achte  und  nctintf  Satz  scliliesst  mit  eiucr  figurirteii  Ausführung  der 
Worte  Quam  olün  Abrahae  prornUisti  et  semini  ejus,  Sie  wareu 


nur  auszusprechen ,  dem  Gebet  um  Erlösung  Nachdruck  zu  geben ; 
daher  waltet  hier  das  Wort  vor  und  der  musikalisch  festere  Zusara- 
menhaog  kann  nur  durch  das  Orchester  erlangt  werden.  Mozart 
unterstützt  die  Singslimmen  mit  den  Bläsern  (Bassethörner,  Fagotte, 
drei  Posaunen)  setzl  ibnea  aber  das  Quartett  ia  uounlerbrocbocr 
Figurirung 


entgegen  und  verschmilzt  damit  die  vereinzelten  Stimmen  des  Chors 
zu  einem  festziisammenbalteDdeii  und  dabei  bewegaogsvoU  fortscbrei- 
tenden  Ganien. 

Dass  an  der  Stelle  einer  solchen  mehrstimmigeo  und  aietigea 
Durchführung  die  uns  liogst  (Tb.  U,  S.  204)  bekannten  Formen 
des  gebeudea  Basses  oder  sogenannlen  Kontrapuokls  in  einer  Ober- 
stimme treten  (meist  liegt  letzlerer  in  der  ersten  oder  ersten  und 
zweiten  Geige,  S.  Baeb  giebt  ihn  gelegentiieh  aucb  den  Flöten) 
und  alle  diese  Fennen  wechselnd  angewendet  werden  können,  ist 
nun  ohne  weitere  Beispiele  sn  erkennen.  Die  altern  Komponisten» 
namentlich  Bach  und  Hindel,  hatten  ihren  polyphon  meislena 
hüchst  bewegten  Chorsätzen  und  der  dagegen  oft  irmem  und  stei- 
fem Rantalene  ihrer  Soloadtse  gegenüber  das  BedSrfniss  einer  eben- 
falls stetig  und  gleichartig  durchgeführten  Gegenstimme,  die  sie  am 
liebsten  als  TrSger  der  Gesangparlie  in  den  Bass  (Cbntönw)  leg- 
ten. Die  Neuem  (zuerst  Haydn)  zogen,  dem  BedSrfniss  erböbler 
Bewegung  —  weniger  energisch  ausgebildeten  Choratinunen  gegen- 
liber  —  folgend,  oft  eine  lebhaft  undtglittzend  geführte  Getgenstimme 
(Kontrapunkt)  vor,  oder  gingen  von  der  einfachen  Unterstitzung 
und  Begleitung  bald  gelegentlich,  bald  stetig  (wie  Mozart  im  obigen 
Fogensatze)  znr  Figoration  einzelner  oder  mehrerer  Stimmen  über. 
Stets  —  und  namentlich  seit  der  höhern  Entfaltung  des  Orchesters 
durch  Haydn  und  seine  Nachfolger  —  blieb  die  eigentliche  Auf- 
gabe: das  Orchester  nach  seiner  Weise  und  mit  Befriedigung  sei- 
nes  eignen  Wesens  so  theilnehmen  zu  lassen ,  dass  es  die  der  Ge- 
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•tagpartie  aicbl  errdebbare  Fülle,  Bewegung,  Vielgestaltigkeit  ge- 
währe» jeae  uulerstiilze  uod  deu  Satz  io  seiner  Ganzheil  vollende. 

D.     Obligate  Stimmen  des  Orchesters. 

Die  letzte  Form,  in  der  das  Orchester  sich  dem  Qe$Aag  ergin- 
zend  vfrkDÜpn,  ist  die  ZafügaDg  obligater  Solostimmen  aus  dem 
Instrumentale ;  eine  Form,  die  voniiglicb  bei  Solo-  oder  fiosemble- 
gesaog  Anwendang  findet. 

£an  solches  obligates  oder  Soloinstrament  tritt  nun  ans  der 
Masse  des  Orobesters  —  entweder  fär  immer  oder  für  einzelne 
Tbeile  der  Komposition  —  henins  und  wird  neben  der  Gesangpartie 
nu  einer  Hauptstimme»  die 

a)  die  Siogstimme  im  Einklang  oder  in  der  Oktave  verdoppeln, 

b)  dieselbe  in  Terxen,  Dezimen,  Oktaven  begleilen» 

c)  ibren  selbständigen  Gang  nehmen  nnd  gegen  die  Singstim- 
me einen  Gegensatz  bilden, 

oder  in  all  diesen  Verwendungen  wechseln  und  gelegentlich  aneh 
wieder  in  die  Orchestermasse  zurückkehren  kann.  So  fügt  Seb. 
Bach  in  der  mattbäiscben  Passion  der  Arie  ,, Erbarme  dich,  mein 
Gott**  eine  oblin^ale  Solovioline  ausser  dem  begleitenden  Slreich- 
quartclL  zu,  Mozart  sclzL  im  Titus  zu  tier  Arie  „Parle**  eine 
obligate  Klarinette  ,  zu  der  letzten  Arie  der  Vitellia  ein  obh'gales 
ßasselborn;  Beelhoven  braucht  zu  der  Scene  Leonores  im  Fi- 
delio  drei  Waldlionicr  und  ein  Fagott  (S.  87)  zu  obligalcr  Mit- 
wirkung. Die  Beis[iiele  sind  zu  häufig  und  leicht  zugänglich ,  als 
dass  weitere  Aulzaiihin^  ndthig  sein  konnte. 

Auch  hier  bedarf  es  keiner  neuen  Lehre ^  die  bekannten  Grund- 
sitze und  £rfahrun^en  genügen. 

Bei  der  Auswahl  obligater  Instrumente  ist  der  Sinn  der  Kom- 
position natürlich  erster  Bestimmongsgmnd.  Wenn  Mozart  im 
Requiem  dem  »»TWkc  «nimm  spargens  sonum^^  ein  Posaunensolo 
zuertheill»  Händel  im  Ifessias  zu  der  Arie  ,,Sie  schallt  die  Po- 
sann*'* eine  obligate  TrompeU  (m.  s.  S.  47,  No.  42)  setzt.  Gluck 
die  Oboe  mit  dem  Kligesang  der  taoridisehen  Iphifenie  vermltbll, 
jmier  Gesang  des  Sextns  (Parte)  mit  der  üppig  schmiegsamen  fila- 
rinetle  dnrehflochten ,  der  elegische  Gesaog  Vitelliena  mit  dem  flas- 
Mlhoni^  Leonorens  romantisdier  An&chwnng  mit  dem  romantisch, 
heldenmütbigen  und  doch  mehr  sehnsuchtavoller  Hingebung  fähigen 
fiomklang  unterstilzt  und  gehoben  wird :  so  erkennen  wir  in  all 
dienen  fiestimmungen  der  Kihistlery  dass  nur  dem  Sinn  nnd  der 
Stimmung  des  Satzes  Folge  gegeben  worden  ist. 

Hiernächst  ist  allerdings  auf  du  VerbSltniss  der  obligäien  In- 
strumente zur  SingstioiBM  Rücksicht  zu  nehmen.   Im  Allgemeinen 
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—  und  «IrgeMhii  von  dem  Sinne  des  Satzes  —  wird  man  die  sanC- 
tern  laslrnmenle:  Fldte,  Klaiinelte,  Fagott,  Waldhorn,  Violine» 
Vieloneelly  yonielien,  weil  sie  sieh  der  Singstimme  gelinder  an- 
schmiegen and  dieseihe  weniger  in  Gefahr  selzen,  übertönl  nnd  zu- 
rückgedrängt ZQ  werden.  Die  schwerern  oder  scharfem  Inslrumenle 
wird  man  seltner  und  schonungsvoiler  setzen  und  in  der  Re^el  nur 
den  slarkcru  Sing^slimmcti  zufii^^cD  ;  z.B.  die  Üboe  mehr  in  titn  lei- 
nen höllern  Tonla<,eri  gebrauchen,  Trompete  und  Posaune  (wie 
Händel  und  Mozart  in  den  oben  erwähnten  Fätieo  gelhan)  wohl 
dem  Bass  oder  Tenor,  nicht  leicht  aber  weiblichen  Stimmen  zuge- 
sellen und  niühr  zu  Zwischensätzen,  als  gleichzeitig  mit  dem  Ge- 
sang verwenden. 

Was  endlii  h  den  Salz  selber  betrifft,  so  treten  die  allgemeinen 
Grundsätze  unbedinj^t  in  Auwenduug.  Nameuilich  bei  der  Verdopp- 
lung der  (icsnrii;mclodie  durch  Instrumente  wird  jedes  Instrument 
in  der  ?liin  eignen  Tonregion  geführt.  Soll  also  z.  B.  eine  Alt- 
oder  D  i  s  k  ;i  n  t  m  e  I  0  d  i  e  verdoppelt  werden,  so  geht  in  der  Regel 
Violine,  Oboe,  Klarinette  in  dcrsclhrn  Oktave,  die  Flöte  in 
der  höbern,  Fagott,  Waldborn,  Violoncell  in  der  liefern  Oktave  mit; 
ausnahmsweise  kann  die  Flöle  zu  sanfterer  und  dunklerer  Wirkung 
im  Einklan«^  mit  der  Stimme  ,  die  Violine  zu  feinerer  Wirkung  in 
der  böhern  Oktave,  die  Klarinette  zu  besonderer  Herausstellung  des 
RIangs  ihrer  Tiefe  in  der  tiefern  Oktave  milgebn.  Soli  angekehri 
eine  ßass-  oder  Tenor melo die  uoterstüzt  werden,  so  gebt  in 
der  Regel  Fn^ntt,  Violoocell,  Waldhorn  im  Einklang,  Violine,  Oboe, 
Klarinelle  in  der  böbern  Oktave,  die  Fiöle  zwei  Oktaven  höher  mit. 


Zweiter  Abschnitt. 

Besliminiiiig  der  Gesangparlie  im  Allgemeinen. 

Nachdem  wir  im  vorigen  Abschnitte  das  Nölhige  ober  die  Anf- 
gai)e  des  Orebesters  in  seinem  Verein  mit  Gesang  voransbcmerkty 
wenden  wir  nns  nvo  nn  der  Hanptpartie  in  dsn  bevorstehenden 
Aufgaben  j  znm  Gesang.  Hinsichls  seiner  fassen  wir  anf  den  im 
siebenten  Bueb  der  Lehre  (Tb.  III,  S«  329)  gewonnenen  Grundlagen« 
Folgendes  siebt  fest.  Erstens:  die  Singstimme  mnss,  aneb 
abgesebn  von  dem  Worte,  das  sie  nn  verkündigen  bat,  als  das  dem 
Blenseben  eigenste,  am  tiefsten  ihn  erfassende  Organ  (Tb.  HI,  8* 
331)  anerkannt  werden.  Zweitens:  das  Wort,  der  spraebh'cbe 
Inhalt  des  Gesangs,  verleibt  demselben  einen  tbeils  der  reinen  Musik 
gar  nicht,  tbeils  nicht  so  bestimmt  und  schnell  (Tb.  III,  S.  ^55) 
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crfassbaren  loball,  der  dem  Gesänge  wiedernm  und  noch  entschied- 
ncr  den  Vorrangs  vor  den  mit  ihr  zusainmentretcndcn  Organen 
sichert.  Daher  mussie  (irr  Gesan^^lexl  zutiiichsi  als  das  Bestim- 
mende für  alle  P'()rm(  n  der  G'  saiigmusik  (Th.  III,  S.356)  aufge- 
fassl,  konnten  von  iiier  aus  die  Formen  des  Rezitativs,  des  gesun^^- 
nen  Lieds  und  des  Chors  (Th.  III,  S.  368,  403,  442)  entwickelt 
werden.  In  diesen  Formen  durfte  die  Mitwirkung  des  Inslrumen- 
lale  als  Nebensache  freiten,  wesshalb  wir  es  auch  nur  auf  das  Kla- 
vier beschrauklen.  Stets  lag  der  Hauplinhalt  im  Gesänge.  Im  Re- 
zitativ hatte  das  Wort  so  entschieden  den  Vorrang,  dass  wir  es 
zunächst  als  eine  musikalisch  bestimmte  und  gekräftigte  Rede  auf- 
fassen konnten ;  im  Lied  war  die  G<?sammtempfindung  des  ganzea 
Textes,  in  den  Cborkomposilionen  Gedanke  und  Gefühl  des  Textes 
der  eigentliche  Gegenstand  der  Kooipositioo.  Das  loslromentale  fügte 
dem  Gesang  der  ftnzclnen  Stimme  nor  die  unterstützende  Uarmouie 
bei,  oder  diente  (Tii.  III,  S.  443)  zur  n(»tbigeo  Ablösung  und  Er- 
leiehteruDg  desselben. 

Das  damals  dem  Klavier  Zuf^ewiesene  kann  nun  allerdings  auch 
mit  andern  Instrumenten  (z.  ß.  der  Harfe,  Guitarre,  Orgel)  oder 
mit  dem  Orchester  geleislel  werden;  wir  haben  schon  gelegentlich 
erwähnt,  dass  die  Begleitung  des  Rezitativs,  der  Choralfiguration, 
der  Singfiige  u.  s.  w.  auch  vom  Orchester  übernummen  werden. 
Dann  gewinnt  die  Begleitung  nicht  blos  an  Schallkraft  und  Tonfülle, 
sondern  es  kommt  ihr  auch  der  ganze  Ort^anenreicbthum  des  Or- 
chesters mil  sriiier  Mannigfalli;;keil  an  liiiinj^en  zu  slaMen.  Hier- 
über ist  im  vorhpfjj^eherjden  Abschnitte  und  der  ganzen  Lehre  von 
der  Instrumentation  das  Nöthige  bereits  gesagt.  Allein  auf  diesem 
Wege  wird  nichts  wesentlich  iN'eues  erlangt.  Eiu  Hezilaliv  oder 
Lied  mit  Orchesterbeglcitung  ist  nach  Form  und  wesentlichem  In 
halte  niclit  vom  Kezitativ  und  liied  mit  Klavierbegleitung  unterschie- 
den:  der  Hauptinhalt  liegt  durchaus  im  Gesang,  und  die  Begleitung 
ist  durchaus  nur  um  des  Gesangs  willen 9  nur  als  Untergeordnetes 
und  Nebensache  vorbanden. 

Erst  dann  gelangen  wir  zu  neuen  Formen,  wenn  ein  Inball» 
der  über  den  der  früher  anfgewiesnen  Formen  binansgeht,  der  6e. 
sangpartie  und  sugleieb  dem  Instrumentale  nene  und  umfassende  Auf- 
gaben stellt,  —  umfassender  eben  desswegen,  weil  die  alten  Formen 
und  ibre  Mittel  für  sie  unzureiebend  sind.  Die  neuen  Formen  ent- 
wickeln  sieh  übrigens  so  stetig  aus  den  bereits  aufgefassten ,  dass 
auch  hier  eine  sebarfe  Scheidung  so  wenig  wie  auf  andern  Gränz- 
linien  der  Kunstforroen  (Th.  II,  S.  140,  Th.  III,  S.  298)  möglich 
ist.  Wir  haben  schon  darauf  hingewiesen ,  dass  auch  die  frühem 
Formen  Urcliester  zulassen  und  oil  erhalten^  umgekehrt  können  die 
Marx,  Komp.  L.  IV.  30 
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ersi  jelsl  zn  eotwiekebdeii  ForBen«  —  Arie«  Dielt»  BoieaiUe 
n.  f.  *oeh  mit  liloMer  Klavierbegteilung  oder  zum  TbetI  oboe  eile 
Begleitung  benotet,  oder  die  Ritvierpartie  zu  selbsisläodiger  Mitwir- 
kaog  mit  eigenlbyrnliehem  Inbali  erhoben  werden. 

Bei  dem  Einlriil  nun  in  die  Gesangkomposition  durfien  wir 
knrzweg  das  Wort  als  das  Bestimmende  bezeichnen.  Aber 
schon  in  der  ersten  und  einfachsten  Form ,  dem  Rezitativ ,  wurde 
bald  klar,  dass  nicht  der  blos  sprachliche  Inhalt,  sondern  der  Sinn» 
den  das  Gemüth  des  Tondichters  im  Worte  findet  —  oder  in  das.  • 
selbe  hineinträgt,  die  eigentliche  und  befriedigende  Aufgabe  für  die 
Koniposition  ist.  Die  blosse  Uebertragong  der  gesprochnen  Rede  in 
eine  nnstkaliseb  betonte  w3re  nur  Deklamation  und  könnte  kaum 
sn  den  untergeordnetsten  Aufgaben  des  Rezitativs  genügen,  mit  allen 
Künsten  der  Rhetorik  nicht  weiter;  schon  die  höheren  Aufgaben  des 
Rezitativs  fodem  einen  liefern  und  künstlerischen  Inhalt  und  schon 
die  erste  Anregung  des  musikalischen  Elements  in  der  Brost  des 
Tonku'nstlers  fährt  Ober  die  Nüchternheit  abstrakter  Deklamation 

Es  kann  nns  daher  nicht  fremd  sein,  wenn  wir  jenen  ersten 

Lehrsatz  der  Gesangkomposition  jetzt  zn  vollkommnerer  Gestalt 
erheben:  der  Sinn,  der  das  Wort  gegeben  oder  in  dem 
es  aufgefasst  wird,  bedingt  die  Gestaltung  <ier  Gesangkompo- 
sition. Dieser  Sinn  ist  durch  das  abstrakte  Zeiclicn  des  Worls  nur 
angedeutet;  er  ist  nicht  cifjt-ntlich  in  ihm  eiii hallen,  ^»ojiilt  rn  in  den 
Verhältnissen,  die  das  Wort  hervorgcrofeu  haben;  und  diese  \er- 
bällnisse,  das  ist  nicht  b!os  der  Getn  üthsznstand  des  Redenden 
Cnder  Singendenj  Sündern  aucii  die  auf  sein  Gemüth  zurückwirkende, 
in  iliui  reflektirte  äussere  Lage  (die  Si  l  u  al  io  n)  in  der  er  sich  be- 
lindcl.  Daher  eben  genügt  das  blosse  ge^angmUssig  ausgesprochne 
Wort  nicht  und  haben  wir  bereits  im  siebenten  Buche,  selbst  im 
Re/Jl^ilive  (z.  B.  in  «lencn  8  ob.  Bachs)  noch  mehr  im  Cborsalze 
(man  denke  an  den  Lulerscbied  der  it-dcrjden  und  sinkenden  Fuge, 
Th.  III,  S.  463)  über  dasselbe  hinausgehen  omssen.  Daher  erken- 
nen wir  nun  in  der  ins  I  ru  men  talbegleituntir  zum  Gesäuge 
nicht  blos  eine  äusserlich  oder  abstrakt  harmonisch  ralhsanie  Stütze 
für  den  Gesang,  sonder ri  ein  Or'^an,  durch  d;is  ein  Theil  vorn  gei- 
stigen, weseniliciicn  Inhalt  des  Kunstwerks  offenbar  wird.  Aul  der 
»ndern  Seite  be^M-eifen  wir  nun  erst  vollständiger,  dass  derselbe 
Text  vom  Komponisten  verschieden  aufgefasst  werden  kann;  denn 
nicht  das  abstrakte  Wort,  sondern  der  Sinn,  den  es  im  Kompo- 
nisten anregt,  ,ist  der  eigentliche  Inhalt  der  Komposition. 

Von  hier  ans  erwettert  sieh  unser  Gesichtskreis  nach  swei  Sei- 
ten f  wir  haben  einerseits  das  VeriuUtniss  schärfer  vbl  bestimmen,  in 
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das  di«  Gmagpartie  Bor  Io8tnti»eBlal|iartie  tritt»  andemeils  dia 
'  gailalleade  KrafI  das  Taxtea  «nd  das  Sioos»  indan  wir  ihn  aad 
dia  ibn  wlarliegenda  Stioimang  and  Siloaüon  anffaaaaa. 

A.    Ferhältniss  der  Gcsangspartie  »um  Insinmentaie» 

Isl  dar  geistiga  labalt  der  Konposilion  voroaboiliali  an  das  Wort 
gekDupfl,  so  herrscht  dar  Gesang  oobadiogt  vor«  Entweder  bedarf 
es  dann  gar  keiner  loslrnaieBlalheglailung  (so  in  den  reinen  Vokal» 
ebliren  oder  in  mehrstimmigen  Sologesängen  ohne  Begleitung)  oder 
dia  ßegleilang  dient  nur  znr  äassero  Stütae  oder  Verstärknag  (S.  447) 
des  Gesangs. 

Maeht  sieh  neben  dem  eigentlieben  Worlinhalt  noch  die  Stim- 
mung oder  Bewegung  der  Seele  gellend,  ans  der  das  Wort  nnr  ab 

ein  Thetl  dessen,  was  im  Singenden  lebt  and  treibt,  bervortral:  so 
gewinut  das  rein  musikalische,  in  der  Instmmentalparlie  beirschanda 
Element  ntchr  oder  weniger  wesentlichen  lobaU,  bietet  dem  Gesang 

eine  bindende,  verschmelzende,  hewpgungsvolle  Ualerlage,  fasst  — 
voj  bercileud  ,  wie ilcrliolciid  ,  onchahniend  —  die  Gesangsätze  oder 
stellt  ihnen  dinlre  ihm  eigne  entgegen  und  verlieft  oder  vervoilsläa- 
digt  den  Ausdruck  der  Stimmung  der  im  Wort  und  im  («esang  nicht 
vollständig  enthalteu  sein  konnte.  Dies  ist  die  Bedeutung  der  bald 
auf  eine  Stimme  beschränkten  (gehende  Bässe,  Gegenstimme)  bald 
auf  mehrere  oder  über  alle  verbreiteten  Figurationen  des  Orchester«, 
von  denen  wir  im  vorigen  Absediriiit  einige  Beispiele  gesehen  haben. 
Auch  die  obligalen  Solosiimmeu  gehören  i^rössienlheils  hierher. 

Ist  die  Stimmung  des  zu  komponimiden  iMoments  tief  ann;eregt, 
so  scheint  sie  dem  von  ihr  Krfuillcn  sich  über  die  ganze  Unigchnng, 
über  das  ganze  Dasein  auszubreiten;  dem  Glücklichen  lacht  die  ganze 
Natur ^  erscheint  selbst  das  Widrige  und  Gefahrdrohende  im  ver- 
söhnlichen, begütigenden  Lichte;  dem  Tiefbetrübten  legt  sich  Tröh- 
niss  wie  ein  Trauerflor  selbst  über  die  heitersten  Bilder.  Dies  wird 
fiir  den  Konpooislen  der  Anlass ,  über  den  Wortsinn  des  Textes 
hinaus»  ja  bisweilen  selbst  im  Widersprach  gegen  denselheo  *)  die- 


*)  Den  Verf.  liegt  ebeo  kein  Beispiel  oäher,  das  eioes  He  ine  sehe  ■ 
GedickU,  das  in  mimb  ^»Fräkliogtiprel*^  eiae  SttUe  fofoaaao«  Der  Diekter  aipgt: 

GekommoB  Ist  der  Maie, 

Die  Blumen  and  Bäome  blöhn, 
Lod  darct)  ü«s  Hiroinels  ßläae 
Die  rosigen  W  nlki  n  zicbul 

Die  Nachtigallen  siiigea 
Herab  aas  laubiger  Hob*, 
Die  weinen  Läiaiier  spriugea 
Ib  weichen  frUeea  Klee. 
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fer  StimmtiDg  als  dem  eigentlichen  Inbnlle  der  Konposilion  neefazn- 
häogen  und  Anadraek  m  geben.  Denn  aber  wird  —  wenn  aneb 
nicht  immer,  doch  oft  —  dem  lastromeotale  eine  vomeb'mlicbey  bis» 
weilen  sogar  vorherrschende  Bedeutung  zn  TbetI»  da  der  Gesang 
mehr  oder  weniger  an  das  Wort  gebunden  bleiben  muss. 

Hiermit  hängen  die  Moroenle  en^  zusammen,  in  denen  die  Stirn- 
miin«f  oder  Situation  eine  zusammenhängende  Aiussprung  der  Sing- 
slitiiiiie  un2^ulässig  macht;  ein  Fall,  von  dem  wir  in  No.  500  eiti 
Beispiel  sehn.  Eine  solche  Singslimme  hat  in  sieb  selber  keinen 
musÜLalisch  festen  Zusarrunenhalt ,  —  sie  ist,  technisch  zu  reden, 
kein«  salzforiDig  erebildete  Melodie,  kann  sich  nur  noch  dem  Aus- 
druck der  vereinzelleti  Worte  im  Sinn  der  herrschenden  Slioimunjr 
widmen  Hier  Iritl  nun  das  Insfrfjnienlale  als  Organ  für  das  Mu- 
sikelement und  für  die  herrsrlu  ndi'  Slinimung  hervor.  Es  nimmt 
die  vereinzelten  GcsangmonuMite  auf,  trägt  und  verschmilzt  sie  und 
wird,  von  der  rein  musikalischen  Seite  angesehn,  zur  ilaupiparlie 
(so  weit  es  die  überlegne  Natur  der  Menschenstimme  und  des  Worts 
zolasst)  gleichviel,  ob  es  sich  nur  figarativ  gestaltet,  wie  in  No«  500 
oder  eine  eigne,  satzartig  Teslgebildete  Melodie  durchfuhrt. 

Ein  Gleiches  erglebt  sich  in  tiefern  Aufgaben  oder  Auffassun. 
gen  dann,  wenn  ein  Moment  yom  Gesang  zwar  mit  Nachdruck  anf- 
gefosst  werden  kann,  sein  geistiger  Inhalt  aber  weit  binausreicht^ 
selbst  iiber  das  volle  Vermögen  unsers  hfiehstcn  Organs«  Bin  merk- 
würdiger Fall  dieser  Art  findet  sich  iu  Beethovens  grosser  Messe, 
der  tiefsinnigsten  Tonschöpfung  unsers  Jahrhunderts,  — •  zu  tief,  zu 
gedankenreich,  zu  schwer  ausführbar,  als  dass  selbst  der  schon  fest- 
gestellte hohe  Ruf  des  Dichters  *)  die  Zeitgenossen  —  oder  auch 
nur  die  Kunstgenossen  (mit  einzelnen  Ausnahmen)  hätte  um  dasselbe 
versammeln  können.   Das  Halbstarke  und  Halbwahre  und  Halbtiefe 


DiM  Mbclnt  ein  beilerei  FrSblingälied,  niebt  mebr  «b4  nicbt  weniger,  —  mtä 
io  sa  k«Bpoiireo.  Alldn  der  lelEte  Yen  er«eblieist  den  ticler  lit geedes  wah- 
reo  Sien. 

leb  knnri  nicht  singpn  und  springen^ 

Ich  lirge  krank,  im  Gras^ 

Ich  büre  feroes  Klingen. 

Mir  träomt,  —  ich  weiss  oicbt  was. 

Ks  iii  aläü  nicht  der  junge  Mai,  der  deo  Sänger  zu  frisebeo  süssen  Weisen 
erregt ;  sein  GenSth  ist  erlütlt  vnn  einem  Träumen,  von  einem  Verlangen ,  daü 
tbn  neck  in  uabeetlinaiCen  Zügen  vonebwebt;  e«  krankt  dar ea.  Dies  ist 
die  StiHOiaog,  gegen  die  der  belebende  Haneb  dee  Lenzes  vergebens  seine  Maebt 

vertncht.   Der  Mai  mit  aller  Lost  ist  dem  kranken  Hinblick  versebletert  ead 

es  würde  eine  Unwahrheit  sein  ,  wollte  der  Komponist  sieb  den  Werten  bingV- 

beo,  die  sein  lieitres  Bild  —  vergebens  berbeirofen. 
*)  Bi  Ut  aU  Op  1^  bei  Schott  in  Msinz  erschieoeo. 
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—  vom  Nichtigen  zq  schweifen !  —  hat  stets  den  Vorlheil  gehabt« 
der  Mehrzahl  erlangbarer  und  darum  zusagender  zu  sein. 

Das  Credo  nun  in  dieser  Messe  wird,  ein  Grundzug  im  Karak- 
ler  des  ganzen  Werks  und  —  unsrer  Zeil,  nicht  in  jener  hinge* 
gebnen  Frömmigkeit  oder  Würde  gesungen,  die  dem  imerschiitler- 
ten  Glauben,  dem  unangefochten  dastehenden  Dogmen  einer  Kirche 
eigen  ist,  die  sich  als  die  alleinseligmachende  und  ewig  forlbeste- 
beode  erkennt  und  fesibiilt.  £s  wird,  wie  in  Zeiten  des  Zweifels 
und  der  Bewegung  sein  muss,  mit  stuammengefassler  Stärke,  mit 
Eifer  und  Streitfertigkeit  behauptet,  es  soll  bewiesen  werden,  be- 
wiesen, wie  eben  der  Ranstler  beweisen  kann,  durch  Ansebaonng. 
Indem  der  Sänger  sein  credo  in  wntm  deum ,  patrem  omn^otentem 
bebanptet,  hebt  sieh  sein  Blick  über  die  zweifelvoUe  Erde  empor, 
weiset  er,  nns  ganz  sn  bewältigen,  iunauf,  wo  den  alimäehtigen 
Vater  Aller  die  Lobgesänge  der  Engel  in  süsser,  beiliger  Feier  nm. 
schweben  und  das  Credo  der  Erde  im  böhern  Chor  wiederhallen. 
Dies  kann  nicht  in  die  vier  Singstimmen  nnlen  gelegt,  —  konnte 
nicüL  durch  einen  Doppelchor  *)  verkQndet  werden,  denn  da  wurde 
auf  beiden  Seilen  nur  Menschenslimmc  und  Menschenwort  reden; 
Beelhoven  aber  braucht  mysLiiche  Stimmen.  Die  kann  ihm  nnr  das 
Orchester  geben.  Nun  geslallet  sich  der  Salz,  wunderwürdig  in  jedem 
Zuge,  so.  Die  instrumentale  Anlage,  die  Slimuiorduuug,  die  luachl- 
voUc  Bewegung  des  Orchesterhasses,  die  Führung  der  Stimme  selbsU 

—  Alles  wendet  dem  Bass  des  Chors  die  Herrschaft  im  Gesang  zu. 
Und  wenn  er  nun  unter  dem  Aushallen  der  ruhenden  Oberstimmen 
mit  Nachdruck  stin  factorem  codi  anstimmt  in  fesler,  von  den  Or- 
cheslerbässcn  gekräftigter  Melodie :  schallt  ein  ganz  andrer  unerhör- 
ter Satz  in  den  höchsten  Stimmen  und  Lagen  des  Orciiesters  ihm 
entgegen,  dem  sicherst  weiterhin  der  Diskant  anzuschliessen  strebt**). 

Zuletzt  kann  die  Situation  ihre  Andeutung  oder  (Interslülzung 
vom  Orchester  fodern,  während  die  Singstimmeu  dazu  gar  nicht 
geeignet  und  für  andre  Zwecke  beslimmt  sind.  Ein  Beispiel  giebt 
uns  Mozarts  Figaro      in  der  Scene,  wo  das  Orchester  den  Marsch 


•)  Diese  Aflprpoejiic  bat  C.  P.  ^.  Bach  5n  seinem  einst  so  gerübmten 
,,IIeilip^  t;cUefcit.  Der  Eugelclior  hat  abslratl  fremde  Modulation,  der  Vol- 
kercbor  iedero  Fugeowerk. 

*')  Wer  iicä  aieb  nicht  hiaeittsclcbt  bat  ia  die  s^^ttife  Spbire  aasrer  Raotl, 
kaaa  allerdiofs  die  AaffamBg  dieeet  Satses  atotweifelo.  Nar  dats  et  nicbU 
weniger  alt  der  eiDsige  von  gleicher  Bedeatuog  in  diesem  Werk  (und  aodero!) 
ist.  Dai  Jneamatiu  giebt  eiaen  noeb  tiefern  Zag  ^  der  aber  schwer  darsale- 
gea  itt. 

•••)  Ein  noch  reicliei  es  Bcisital  giebt  der  Don  Juau  ,  weou  im  ersten  Finak 
(S.  ^59  der  Breilkopf- lliirlcUcben  Partitur)  drei  Orcbeater  drei  vertebiedae 
Taase  gleiebseitig  aasfübrea»  wlbread  die  Siaptimaiea  dialegitirea. 
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and  dann  den  PaDdaogo  iDtonirt,  während  die  Singstimoen  ilim 
Oialoi;  forlsetsen.  In  solchen  Momenten  werden  die  Siogslimnen 
nngeaehtel  ihrea  innern  Uehergewichta  nu  Nehenpartiev^da  der  mn- 
aUuiliaebe  Hanpigedanke  und  Zusanoienbang  oioht  in  ihnen,  sondern 
in  der  Inslrnmentalpartie  liegt. 

B.   Bestimmung  der  Komp^HHonsgestalt  mti  dem  Text  und  dem 

ihn  tragenden  Sinn. 

Sobald  wir  oosern  alten  Grundsatz  (Th*  HI,  S.  356)  dau  der 
Text  die  Form  beslimme,  dabin  (S.  466)  erweitert  haben,  dass  nicht 
sowohl  das  Wort  —  das  bei  aller  Tiefe  doch  uur  ein  Gefäss  für 

deo  geistigen  Inhalt  ist,  sondern  die  Stimmung,  das  ganze  gei- 
stige ßeisauMiien  vou  Silualiou,  Slioiiiiuiig  und  lautem 
Ausdruck  (Worij  das  Bestimmende  für  die  Gestaltung  einer  Kom« 
Position  ist:  dürfen  wir  den  Grundsatz  auch  durch  alle  noch  bevor- 
stehendeu  Aufgaben  der  Gesaugmusik  als  leitenden  und  stützenden 
festhalten.  Man  wird  auch  hier  nicht  absolute  Entscheidungen  für 
den  einzelnen  Fall  zu  erwarten  haben;  diese  sind  vielmehr  im  vor- 
aus als  unmöglich  zu  erkennen,  da  schon  das  Wort  an  sich  vielfa- 
cher Auslegung  fähig  ist,  die  Auffassung  oder  das  Hinzudichten  der 
Stimmung  und  Situation  aber  noch  weit  mannigfaltiger  nach  Indivi- 
dualität und  Staudpunkt  des  Auffasseoden  ertolgeu  kann.  Wenn 
wir  aber  auf  solche  Entscbeidangcn  verzichten,  —  und  gern,  da 
jedes  absolute  Gesetz  ausser  dem  allgemeinsten  (Th.  I,  S.  15)  das 
Wesen  der  freien  Kunst  aufhebt,  —  so  wollen  wir  darum  nicht  die 
Hälfe  leitender  Grundsätze,  nicht  Vorbildung  und  Vorerwägnng  ver- 
slttmen,  die  uns  vor  berumtappcndem  Naturalismus  und  seinen  nn- 
xählbaren  Irrungen  bewahrt.   Daa  Wort  des  bellsehendsten  Dichters 

Der  Irrtbuia  scbtdet  nicht« 
Das  Irreo  ist  verderblich. 

sieht  uns  zur  Seite.  Irgend  ein  Fehlgriff  oder  Mangel  im  Einzel- 
nen unsere  Werks  wird  es  nicht  so  leicht  verderben,  er  kann  durch 
die  gliichlicben  Momente  tibertragen  werden*  Aber  ein  Fehlgriff  in 
der  Grundanlage  bedroht  das  Werk  in  seiner  Ganzheit;  wäre  es 
dann  auch  der  Fall»  dass  viele,  vielleicht  alle  Binzelbeiten  irgend 
einen  Reiz  an  sich  trägen ,  so  wärde  doch  immer  die  eigentliche 
Aufgabe  unerfälli  bleiben,  das  Werk  als  Ganzes,  als  Verwirkli- 
chung der  Idee,  die  es  offenbaren  sollte,  wäre  verfehlt 

Auf  diesem  Standpunkt  also,  der  huhern  Stufe  des  schon  frü- 
her (Th.  III,  S.  356;  ^M'wouücuen ,  ist  es  die  erste  Aufgabe  des 
Komponisten,  sich  mit  seinem  Text  auf  das  Innigste  und  V  ulUläa- 
digsle  vertraut  zu  machen;  dies  aber  oicbt  Mos  dem  Wortgebait 


*)  Hierstt  d«r  Aabaog  9. 
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iiaeb,  foodern  sieb  ganz  lo  verlii;feti  in  die  SituatioD,  in  Ibnikter 
wid  SUnmittii^  der  redenden  (singenden)  nnd  liindelnden  Perso* 
nen  *)•  Wae  er  daran  versSumt,  wird  unaasbleiblich  in  «einer 
Komposition  als  Mangel  oder  Verirrung  und  Unwabrbett  sieb  alra- 
fend  und  gcbmerzlieb  fubtbar  machen. 

Aus  dieser  Auffassung  erzeugt  sieb  zulelnl  der  Inball  der 
Romposition  Zug  für  Zug;  dies  bleibt  hier  ausser  Betraeht,  da  das 
Einzelne  iheils  io  den  frobern  Lehrabseboillen  zur  Anscbanung  and 
L'ebuug  gekommen,  im  Uebrigen  dem  Moment  des  Schaffens  zu  über« 
Inssen  ist.  Zuvor  aber  besliraml  sirli  aus  dieser  Auflassung  die 
Furni  —  wenigstens  in  allen  Groadzü^en,  während  das  Weitere 
irbenfalls  im  Schaffen  sich  crgiebl.  Die  wichtigsten  FormalbesUm- 
muugCQ  sind  wohi  iii  folgenden  Punkten  zusammeu  vu  fassen. 

1.    Zahl  der  Gesangs  timmen. 

In  der  Hegel  giebt  der  Inhalt  des  Textes  bieriibfr  schon  ge- 
nügende Auskunft;  die  Aeusseruiigen  einer  einzigen  PtiÄunlichkeit, 
die  Wechscirt'de  zweier,  dreier  Individiu  r»  n.  s.  w.  bezeiclmet  schon 
die  Form  des  Sologesangs  (des  ei^'t-nllH  iien  liir  eine  Slimnic)  des 
Duetts,  Terzetts  u.  8.  w.  Indess  wiederholt  sich  hier  die  schon  im 
siebenten  Buch  gemachte  Bemerkung,  dass  bisweilen  Grund  vorban- 
den ist,  zwei  und  mehr  iitimmen  einzuführen ,  wo  nach  dem  Text- 
inbalt  für  sieb  nur  eine  einzige  erfoderlich  scheint«  So  haben  wir 
schon  damals  (Tb.  III,  S.  416  und  425)  Lieder  mehrstimmig  und 
Aeussernogen,  die  zunächst  nur  einem  Einzelnen  angehörten  (z.  B. 
ein  müerere  mei ,  ein  »«Ans  der  Tiefe  ruf  ich  au  Dir'* )  lür  Chor 
bebandelbar  gefunden,  wenn  der  Inhalt  aligemein  nnd  bedeutsam  ge- 
nug war,  um  die  Theilnabme  Mehrerer  an  ihm  an  veranlassen.  Wenn 
also  2.  B.  Mozart  im  Requiem  das  Recordtare,  die  Worte  S$d 
signifer  $metu$  Mickael  und  Andres  für  vier  Solostimmen  setnl, 
Seb.  Baeb  in  der  hoben  Messe  nach  dem  fiiufstimmigen  Chor 
Syrie  Mittm  das  CMste  elntm  als  Duett  behandelt:  so  ist  dafür 
zwar  im  Texte  keine  Nothwendigkeit  vorhanden  \  jene  Sntie  h&tlen 
wenigstens  theilweis  vom  Chor  und  insgesammt  von  einer  oder  zwei, 
drei  Stimmen  gesungen  werden  können.  Aber  Jedenfalls  stand  den 
Komponisten  auch  ihre  Entscheidung  wohl  zu,  denn  der  Text  wi- 


*)  Darf  der  Verf.  hier  (wu  Uas  Lebren  sicü  aufiüsl  io  den  Rath,  di-.n 
«ia  Kiiostler  dem  aodero  zu  gebeD  vermag)  auf  seioe  Peraöolicbkeit  zuruckgu 
heUf  aus  der  alleio  er  siehre»  Zcuguiss  geben  kaiiQ:  so  nats  er  bekeaoen,  desi 
beseoders  draaatiMfaere  Astgaben  (wie  s.  B*  der  Mose)  sieb  ibai  oie  aodera 
erflcblosseo  and  geUSst  babeo,  als  io  dem  Augeoblicke,  wo  er  — seiner  und  alles 
Fremden  nnbewusst  —  nur  Situation,  Hatullung,  Personen,  die  der  Moment  in 
sieb  fa"«ste  tvI»-  l»*iMi»-b  pfsrhnut  iiii»!  \f rnonimen.  Üb  das  Jedfiu  nolbwendig 
—  uod  ob  er  «clber  das  Kectile  gescbaul,  »lehl  oicbt  zu  seiner  LaUcbeidaog. 
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dertUod  ihr  kmeswegs;  iibrigeo«  Iteis  Mozarl  sich  dorch  das  Be- 
dfirfoisfl  einer  gemilderten  Darstelliuig  innitteii  heftiger  ChorBalM 
bestimmen  and  Bach  scheint  dnrch  die  Ahsiebt  geleitet  in  sein»  das 
Gebet  an  den  Mittler  xarter,  weiblicher  anssprechen  na  lassen ,  als 
das  an  den  Vater. 

2.   Wahl  der  Begieitnng« 

Ob  ein  Gesangstäck  fiberhanpt  Begleituog  erfodre?  diese  Frage 

ist  bereits  S.  447  zur  Erledigung  gelLommeu.  Die  nächste  Frage 
lüt  die:  ob  es  Klavier  (oder  stall  desseu  ein  andres  selbsländi« 
ges  Inslrurnciil )  oder  0  r  cli  e  ;s  L  er  b  e  ^1  e  1 1  u  ug  lodre  —  oder  zu- 
lasse? Ist  diese  Fra^e  erst  bcaulwortet,  so  enlscheidel  sich  die 
nähere  nach  der  Wahl  des  begleilendeu  lnstrumenU  oder  der  Be- 
setzung des  Orchesters  uach  Wesen  und  iiarakler  der  Orgaue  and 
dem  Sinn  der  jedesmaligen  Autgabe  leicht. 

Das  Klavier  nun  (und  mehr  oder  minder  auch  die  andern  selb- 
ständigen Instrumente)  vermag  alle  Formen  der  iMusik  —  also  auch 
der  Begleitung  —  darzustellen  und  in  ihnen  einen  Reichlbum  an  Ge- 
fühlsausdruck  und  Vorstellungen  zu  entfalten,  der  sich  bekanntlich 
für  die  tiefsten  und  umfassendsten  selbständigen  Kunstwerke  aas- 
reichend erwiesen.  Nur  konnte  ans  bei  der  Prüfung  dieses  Instra- 
ments  (Tb.  III,  S.  24)  nicht  enlgebeni  dass  es  an  Beseeltheit  des 
Tons»  an  Schmelz  der  Melodie,  kurz  an  Innerlichkeit  (wie  wir 
damals  den  BegriflP  fassten)  hinter  den  meisten  nnselbstständigen  In* 
slrnmenlen  —  wie  vielmehr  gegen  das  Orebeslerf  —  znriiek  steht 
and  in  der  That  mehr  darch  das  wirkt,  was  es  andeutet  nnd  in  ißt 
Phantasie  des  HSrers  anregt,  ab  dnrch  das»  was  es  wirklich  giebt. 
Was  das  Rbyier  nur  gleichsam  verspricht,  giebt  das  Orchester  im 
reichsten  Maasse.  Schalhnacht,  die  mannigfaltigsten  KJangversdiie- 
denbeiten,  die  vollste  Harmonie ,  die  befriedigendste  Melodie  nnd 
Polyphonie,  —  Alles  ist  hier  in  Wirklichkeit  vorbanden,  was  das 
Klavier  oft  nur  in  leisen,  entfernt  hinter  der  Wirklichkeil  bleiben- 
den Zügen  anzudeuten  vermag.  Dies  ist  der  gewaltige  V  oi  zug  des 
Orchesters.  Dagegen  liai  aber  das  Klavier  den  höchst  bedeutenden 
andern  Vorzog  aufzuweisen :  dass  es  eben  durch  die  Unzulänglich- 
keit  seiner  Mittel  den  Geist  des  Hörers  zu  mitschoplerischer  Thä- 
tigkeit  aufreizt*).  —  Es  ist  ein  Gegensalz,  wie  von  Traum  und 
Wirklichkeit,  von  Uoflen  und  Erfüllung.  Jedes  hat  seine  Aetze. 


*)  Allerdings  our,  weoii  er  datu  nihi?r  U\.  Alieiii  auf  diese  F;ib;-k(  it  muss 
jedes  diehterisebe  Werk  io  der  Kuo^it  uuii  Kuusiforin  recbotio.  ,,üeiu  \  aa- 
delea  siod  sie  Steial««  bat  ichoo  Sehiller  vea  NiebtfMhigea  gejagt. 
Wie  Viele  diese  räbigiceit  io  sieb  und  aedera  eeblemsiero  taaseD ,  beseagt  die 
Uabekaaatsebaft  so  aaghiabUeb  Tieler»  in  Uebrigen  eilUg  Stnbeader  mit  den 
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Wer  sich  diesen  Gegensatz  recht  klar  macht,  wird  den  Bc- 
stimmungs^UDd  finden,  nadi  dem  geistig  die  Wahl  von  Piauo  oder 
ürchesLer  zur  Gesan^be^leidiiig  zu  treffen  ist.  Drängt  sich  der  Ge- 
genstand der  Hompüäition  und  besonders  der  Inhalt  der  Begleitung 
in  plastischer  Fülle  hervor,  wollen  diese  Massen  und  Stimraen  der 
Begleitung  dem  Gesanj::;  als  ein  Cbor  gleichsam  wirkliilier  Persön- 
lichkeiieu  sich  anschiiessen  oder  entgegentreten  ,  will  die  Situation 
in  voller  «^fsaltigter  Färbung  neben  dem  Gesang  emporliliilin  :  so 
wird  es  wohl  nicht  ohne  Orchester  ^^elingen.  Wiegt  nach  der  Idee 
des  Kunstwerks  der  Inhalt  der  Gcsangparlie  so  vor,  dass  es  mehr 
einer  ADdeutuog  als  Verwirklichung  des  instraoieoUleii  Inhalts  be* 
darf,  — -  mag  dieser  nan  blosse  Unterst ützang  des  io^  Gemüih  des 
Sängers  sieb  Bewegenden  sein,  oder  als  Gegensatz  zu  dessen  höherer 
Anregang  oder  zur  Ver^'ollstindigung  des  psyehologischeD  Moments 
dienen ,  oder  endlich  die  Situation  andeuten ,  in  welcher  ond  durch 
welche  jener  Moment  bervorlritt :  dann  ist  das  Klavier  an  seiner 
Stelle  nod  wird  in  seiner  Aufgebe  durch  die  freie  Behandlnng ,  die 
ein  einziger  Spieler  selbst  vor  dem  besigeleileten  Verein  vieler  vor* 
ans  hat,  an!  das  Angemessenste  nnlerstStzl. . 

Allerdings  muss  sieb,  so  gegründet  ans  diese  Auffassvng  im 
Allgemeinca  scheint,  doch  nach  dem  Wesen  freier  Kunst  eine  Reibe 
zweifelhafter  Fälle  finden,  in  denen  zuletzt  die  Subjektivität  des  Kom- 
ponisten *)  und  äasserlidie  Rücksichten  entscheidend  werden.  Für 


fvisligea  Werkes  Beetbovvas  and  das  Ableakea  ao  vieler  Lekrender  aad 

Schreibender  voo  ihoeo  auf  tsdpe,  oft  ra  aoglanblicb  gerioge  Tonttficka  vater 
dm  Vori^ebrn  :  jeoe  seieo  oicbt  (oder  weniger)  piaoororteniässiK ,  spielbar  (!) 
oder  dankbar.  Fbi-n  weil  in  diesen  OichtuDpcn  der  Geist  zam  Geiste  sieb  wen- 
det,  finiit'ii  die  Finger  und  die  Modeu  und  Launin  di  r  Virtoositat  »ich  nicht 
gerade  aut  deu  £brenplaU  ge«elzt,  küunea  aber  wuiil  die  bücbste  Ebre  gewia- 
neo,  gute  Dieaer  des  GeUtes  sa  seia. 

«)  Vielliiek  darf  der  Verf.  sa  weiterer  BrlSateraeg  aaf  eiae  oifia  Reapa- 
litioa  hiaweiseo,  „Nahid  und  Oroar,*^  eine  NovIIt  ,  bei  Cbaliier  in  Berlin* 
Bs  ist  dies  eine  Reibe  lyrisch -dramatisoher  Scenen  für  eine  bis  vier  Solostim- 
inen,  mit  Klavier  hefjlciff't  und  eingeleilel,  der  ein  dichterischer  Vorgaug  zara 
Grunde  liegt.  Dieser  Vorgang  ist  dramatisch  aufgefassl  und  dargestellt  und  in 
sofern  küaote  das  Ganze  Oper  oder  Operette  heisseo.  Allein  die  Uaadlnng  ist 
so  ieicht  und  anspruchslos,,  di«  eiaielaea  SitnatioMa  tlad  to  «lafiiak  «ad  Um- 
lieh«  daaa  oSaabar  das  Gamiithatekea  der  Handelnden  mit  Uebergcwiclit  als 
Haapliaebe  vertritt,  Haadlang  und  Situation  sich  gar  nicht  herausdrängen,  soo- 
dem  mehr  erralheo  lassen  wollen  um  ihrer  Rückwirkung  willen  auf  jene  inner- 
liehen  Vorgänge,  die  zum  Theil  aus  ihnen  lirrvopgeben  ,  zum  Theil  durch  sie 
LeäUiiiiiit  w.  r(ien.  Hier  schien  nun  die  Klavierbegleitung  (die  nicbta  weniger 
als  auf  blosse  ßcgleituog  be;^cbtäakt  sein  will)  dem  Orcbetter  darehaat  varsa- 
atabeai  —  wiawoU  die  Rawpasitioa  aiebt  varläasaea  kaaa,  dasa  den  Sakral- 
baadaa  aft  arekeatrale  Varstallaafaa  aäbar  gatrataa  aiad.  Der  Zotritt  des  Or. 
akaatars .  flaickvial  ia  walehar  ZasaamaBatallaag^  wUrde  defli  aäabtifaa  Pbaa- 
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mmgt  4it$er  Fälle  kans  der  Verein  des  Klaviers  Dil  eioen  oder 
mAnn  aadera  lastraMcatca  (Vwliac,  Violoneett,  WaMboro)  cwea 
Aaiweg  bieten  *). 

Die  äiuserlicbea  fiicUcblai  htgraStu  «dl  too  selber.  Kom- 
pofilioneo,  die  für  grosse  Baue  and  slarkbeseUte  Chöre  bestiBMl 
mai,  wie  z.  B.  Opera  nad  Oralariea,  Mein  das  Orchester.  lel 
dies  eiMiI  ia  Wiiteag  gelreleo,  so  ▼emag  in  deauelben  Werk 
ein  ciazclaes  lastruaeBl  aar  Toribergdicad  xm  ^friedigea,  selbst 
weaa  dae  eiaxelae  Partie  des  Werks  elicr  eiafaelie  als  Orcbcster- 
fcegleilaag  bediagte«  Mozart  bat  dies  im  Slaadcbea,  das  Doa  Joas 
Eirirea  bringt,  wobl  erkaaat.  Er  begleitet  es  aiit  der  Maadoline 
aad  bat  daipit  der  Scene  an  äeb  geuügeade  Lokalfarbe  gegeben. 
Allein  das  darüber  hinaushebende,  poetiseh-aiasikaliscbe  Bedirfaiss 
uud  schon  das  des  genü<;enden  Vollklangs  foderl  die  Mittheilnabme 
des  Orclieslers ;  das  (^»Jcirlell  muss  die  Mau  Juli  iir  nut  Piz/ikaluipiel 
imter^liilzea  **)  —  Dass  auf  der  andern  Seile  aiauciics  VVeik  nur 


taaicfciM  eio«  plastische  Objektivität  «od  AnsprnekffiUe  an%eiraniM  h§hm^ 
deaeo  es  seinem  Wesen  und  Inhalt  Dich  fern  bleiben  m«s«tf. 

*)  Dl»  bedeutungsvollste  Beispiel  ist  die  Sara  in  Inn::  schottischer  Lieder'^ 
von  Beethoven  (drei  Herte »  bei  ScblesiDger  io  Brrlio;  mit  Begleftoo);  von 
Klavier,  Violiue  und  Violoocell,  eio  Werk  voB  ttoaiutprechbareiii  KaastirerÜie, 
«las  bereili  iabntbata  valier  Lieder  nad  UederkoBpoBialea  acbea  aieli  bat  anf- 
kaMaa ,  vargSttert  —  uai  vergeasaa  «rerdao  aaba «  aad  nach  iaiHar  aar  voa 
Biaaalaea  gefasst  wordea,  die  es  dano  Treilich  far  immer  im  Hcnea  tragea.  Ka 
Ist  tu  tief  «ad  daran  tm  rara  der  obaa  abscbSpfeadea,  serstrattaaplaetigaa 
Meai^, 

**)  Wir  kommen  hier  auf  eine  Bemerkung  S.  453  gegco  eioige  Momente  in 
Opera  Meierbeers  zurück.  Dass  eio  so  geistreicher  und  feiadeDkeoder  Rom* 
paaiii  aiebt  oai  das  blaasaa  üaeaarlicbea  Kealraataa  willea  sieh  aas  data  valica 
Orafcaalar  aaf  als  aiasalaas  laatramaat  xoriebgfsagen  babca  werde,  alebt  ahac 
elaaa  geistigen  AnlaM  ia  aieb  gefaadca  za  babaa,  versteht  sich  und  ist  darf  aä- 
gemerkt.  Aber  dieser  Antass  scheint  uns  eben  nicht  eio  rein  dichterischer  and 
dsrom  eio  falscher.  Wenn  im  fünften  Akte  der  Hugenotten  Manell  die  Liebeo* 
den  in  kirerblieber  Form  Hnrrh  Trauung  vermählt  ,  dien  ober  nicht  zum  LebeO| 
sooderu  Augesivbts  des  üiu  erwarleodeo  Todes,  uiciil  uu  bciiiger  Stätte  durck 

das  barafeaaa  Priester,  toadera.ia  der  Uerdaaebt,  auf  der  Strasse ,  vaa  eiaeai 
RpJagfr  ia  WaflisB  geaekiebt,  so  fand  der  Konpoaist  eiaea  kirebliebea  Hoaeat 
vor,  aber  dareb  die  Noth  der  Zeit  und  den  Drang  der  Leidenschalt  ans  dar 
Kirebe,  von  Altar  und  Orgelklang  gleichsam  hinaus^czerrt  auf  die  Gasse.  Diese 

Srcne  b»*frlfitf"t  er  —  und  in  der  fran^ösisclifn  Partitur  weit  ausg^edehnter ,  als  in 
den  Berliner  Auttubroo>;en  ,  Tiir  ilie  er  gt  küjv.l  hat  —  blus  «jit  einer  Bas?>klari- 
aette.  Sollte  ihm  nicht  dabei  die  Vorülelluug  uabe.  gewei^eu  scm,  diim  die  kircb- 
liebe  Haadlaag ,  waaa  glaieb  aaf  nogeweibte  StKtia  geflöebtet  nad  des  feierndea 
Ofgelklaags  beraabt,  —  dass  diese  aar  glelebsaa  klreblieba  Handlung 
dafsb  einen  Gleicbaam-Orgelklang  (die  Bassklarinette  eriaaert  wobt  an 
ein  sanftes  Sehalmei-,  oder  Flöten  und  Gedackt- Register)  beaeiehaat  werden 
uiH'^sp?  —  Weoijjstfns  wfiisten  wir  keine  andre  Bedfufunp  aufiowcisen ;  das 
Itttlrumeat  nad  volieud»  die  Bescbräukuog  darauf  und  der  ihm  zaertbeille  labaU 
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darum  mit  Klavierbegleitang  erscheint,  weil  der  RomponUt  sieb  der 

Schwierigkeit  ein  Orchester  z\i  erlangen  and  grosse  Partituren  mit 
Erfolg  herauszugeben,  uiilerwerfen  zu  aiüssca  glaubte,  —  kann  hier 
nur  erwähnt,  aus  rein  künstlerischem  Slaudpuukle  nicht  gerechtfer- 
tigt werden. 

3.   Form  der  Komposittoo. 

Zoletzt  wenden  wir  uns  zu  den  Hompositionsforuieu  selbst,  die 
in  den  folgenden  Abschnitten  zur  nähern  Betrachtung  und  liebung 
kommen. 

Neue  Formen  (S.  465)  werden  in  den  Fällen  nölhig,  wenn  der 
Inhalt  oder  Umfang  des  Textes  oder  das  BedüilDiss,  neben  dem 
Aosdruek  des  unmiUeJbai t  ri  Texlitthails  die  Stimmung  uud  Sitiintiou 
auszuprägen,  in  den  bisher  (im  siebenten  Buche)  belrachleten  For- 
men nicht  Kaum  und  Befriedigung  findeo«  Dies  ist  also  —  um  im 
Voraus  einen  Anhalt  zu  finden  —  unter  andern  der  Fall,  wenn  an 
die  Stelle  einfaeber  Gefühlsäusserung ,  wie  die  Liedform  gab,  eine 
Entwiikelung  von  Gemüthszuständen ,  an  die  Stelle  unbestimmter 
Persönlich  keilen»  die  Ausbildung  fest  gezeichneter  Haraklere  trill, 
wenn  neben  dem  Ausdruck  des  Worts  in  einer  oder  mehr  Stimmen 
der  Widerstreit  oder  die  Wechselawirkuog  verschiedner  in  einer 
Situation  oder  einer  Handlung  xnsammentreftender  Persönliebkeiten 
xnr  Aufgabe  wird« 

Selbst  die  reichsten  der  bisher  erfassten  Kompositionsformen, 
die  des  fugirten  Chors,  der  Motette  n*  s«  w.  reichen  hier  nicht  ans ; 
ja  sie  sind  hier  nur  aasnahmsweise  anwendbar«  Denn  sie  haben 
es,  gleichviel  ob  in  einer  einzigen  Stimme  oder  durch  alle  Stimmen 
bindnreh»  nur  mit  dem  Ausdruck  des  Textes  zu  thun  und  vermö- 
gen am  wenigsten,  hiervon  abzugehen;  wir  müssen  aber  Formen 
haben,  die  über  diese  Schranken  hinauslangen  und  selbst  neben  dem 
Texte ,  ja  über  ihn  hinaus  noch  die  Stimmung  und  Situation  aus- 
zuprägen geslalleu.  Iliej  zu  diciu.n  neben  den  beizubehaltenden  bis- 
herigen Formen  die  freiem  des  Houdoö  und  der  Souale  und  die 


zeigen  uns  weder  auf  die  StimiQUQg  der  Liebeodeo  oder  Marxelis,  oocti  auf  deo 
Mouieot  der  sie  vereint,  irgeod  eioeo  bibern  Bezus» 

Aber  ebea  jeoe  Ao4eatnDSSvelse,  die  gleiebsaa  darcb  eio  berbeisetregnes 
8ti«kebeo  Orgel  deo  Orfelklang  eod  die  geweibte  Sl&tte  am  vor  die  Seele  bria- 
gen  will,  scheiot  nos  eine  aDdicblerisebe  UDterschiebaogr  des  Materiellen  an  die 
Sielte  des  Geislif^cn  ,  mehr  klug  ersonnen  als  künstlerisch  erfundeo,  and  dabei 
tbeoer  erkaaft  durch  das  Scbweigeo  dec  beredsauien  üicljL^trrs;  es  ist  die 
falsche  Poesie  der  Materie.  —  Eine  Taufe  wird  liaium  oicbt  beiliger  und 
wisiiäainer ,  weil  mao  sie  mit  ächtem  Wasser  aas  dem  Juidao  vollzieht,  hätte 
•eeb  der  LegiliBitIti-Deo  Qalxette  Cbaleaabrimd  es  eigeobändig  gcsebüpft. 
Vietlelcbt  aber  beben  wir  aas  ia  der  Aaslegoeg  des  SaCses  geirrt. 
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(motellen-  oder  fanlasiearligc  —  Th.  III,  S.  487  uod  325)  Verkuü- 
pfuu^  aller  Formt  n  zu  ij-rösserii  Gaozeii. 
Diese  Formeu  siod  jetzt  durcbzugebeo. 


Dritter  Abschnitt. 
Die  Arie. 

Die  erste  der  neeeik  Pormen  ist  die  der  Arie.  Sie  geht  eos 
der  Liedforoi  und  dem  Grundgedanken  des  Lieds  hervor. 

Die  Aargahe  der  Liedkomposition  ist  (Th.  III,  S.  403)  im  We- 
sentlicheni  die  allgemeine  Stimmnog  eines  dazu  geeigneten  Gedichte 
in  einer  einfachen  Liedform  festzuhalten  nnd  ansziitönen.  Diese  Stirn- 
mang  kann  nllgemelner  oder  näher  bestimmt  sein^  —  es  kann  z.  B. 
das  GefiihI  der  Zärtlichkeit  oder  Freude  ganz  aUgemein  gefassl,  oder 
ein  besondrer  Anlass  und  damit  eine  besondre  Parhnng  der  Stirn* 
mung  —  z.  B.  die  ZSrtlicbkeit  eines  Abschieds ,  die  Freude  am 
Wicdercrwacben  der  Nalur  zum  Ausdruck  gebracht  werdeu  ;  überall 
hat  es  die  eij^enllich*^  Licdkomposilion  zunächst  nur  mil  dieser  Slim- 
niung  uiiti  ihrem  Ausdruck  im  Allgemeinen  zu  ibun.  Dies  ist  das 
Haupts'achticbe  und  der  besondre  Ausdruck  dieses  und  jenes  dich- 
terischen Zuges  oder  des  einzeinco  Wortes  wird  entweder  gar  nicht 
erstrebt  oder  ordnet  sich  doch  durchaus  unter.  Es  sind  für  die  Auf- 
fassung dieser  Kunslform  besonders  solche  Aut<;aben  kar.tkierisüÄch 
bezeichnend,  in  denen  es  sogar  uomögiicii  erscheint,  über  die  Lied- 
form biaauszugebn.    Klärebens  Lied  in  Goethes  Egmont 

Freudvoll  und  IrifJvoU 
Gedaak«QVoil  süa, 

nÖlhigl  den  Komponisten  unbedingt,  nur  die  allgemeine  Stimmung 
festzuhalten;  auf  den  hcsondern  Ausdruck  der  Gegensätze,  auf  die- 
ses Freudvoll'*  und  jjFiPidvoI!  auf  dieses  ,,himmeihoch  jauch- 
zend'' und  ,,zuin  Tode  betrübt''  einzugebn  und  jedes  einzeln  aus- 
zudrücken ist  geradezu  unmöglich  —  und  eben  damit  bezeichnei 
sich  Gedicht  und  Komposition  mit  {^otbwendigkeit  als  Lied. 

Sobald  nun  das  Gedicht  —  oder  die  Auffassung  des  Komponi* 
sten  in  irgend  einer  Beziehnog  mit  einem  festgebildeten  (nicht  blos 
rezitativisehen )  Einzcigesang  über  die  Sphäre  des  Lieds,  —  über 
dessen  Allgemeinheit  hinausgeht,  betritt  es  das  Gebiet  der  Arie. 
Wir  müssen  aber  allerdings  auch  hier  darauf  gefasst  sein,  dass  die 
Gninzen  sieh  oicbl  mit  abstrakter  Sehärfe  ziehen  lassen»  sondern 
beide  Formen  in  einander  uberfliessen  und  erst  albnüUig  bestimmter 
auseinander  treten. 
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1.    Arie  in  Liedform. 

Zuerst  also  wird  die  (iranzc  des  Lieds  überschritten,  wenn 
nicht  blos  die  allgemeine  Stimmung  Hern  Worlinhalt  nach,  sondern 
der  ppiMinüche  Karakter  einer  dichlerisehen  Person  —  also  z.  B. 
nicht  bios  die  Liebe,  sondern  die  Liehe  in  diesem  bestimmten  Lieben- 
den auszusprechen  ist.  Mag  dann  auch  die  Stimmung  eine  einfache 
Auffassung  gestalten,  so  wird  doch  in  oder  neben  ihr  noch  ein  An- 
deres,  der  Karakter  der  Person  zum  Aufdruck  kommen  müssen. 
Dies  wird  sich  auch  dann  an  der  Komposition  anspräfren  ,  wenn 
letztere  auch  im  Allgemeinen  der  Liedform  angehört.  Der  Tb. 
III,  S.  587  mitgethcilte  Gesang  Iphigeoiens  isl  nach  seiner  allge- 
meinen Gestaltung  durchaus  der  Liedform  angehörig  und  von  Gluck 
(selliBt  formell  sogar  mit  Wiederholungszeichen)  als  zweitbeüiges 
Lied  gesetzt.  Allein  schon  der  InbaU  der  Worte  kano  nnr  einer 
kesUmmten  Person  in  bestimmter  Lage  eigen  sein,  es  kommt  daher 
auch  auf  den  besondern  Ausdruck  (z.  B.  f^ts  jusquau  iombean,)  ja 
aof  die  Zeiehniiiig  des  Karakters  bei  dieser  oder  jener  Wendong 
des  Textes  (s.  B.  bei  Otn  sou$  le  /er  und  et  mon  dermh"  eeupir^ 
—  vergL  Tb.  III,  S.  585)  an  —  und  hiermit  gebt  die  Komposition 
doroh  ihren  Inhalt  äber  das  Lied  hinaus*  — 

Etwas  deutlicher  scheidet  diese  liedähnliche  Arie  rieh  von 
eigentlichen  Liede,  wenn  der  Komponist  noch  besondre  musikalische 
Hittheilungen  nöthig  findet,  um  den  Karakter  des  Singenden  be- 
stimmter zu  zeichnen.  Der  Gesang  des  Monostalos  in  Mozarts 
Zauberllöte  Alles  fühlt  der  Liebe  Freuden**  ist  dem  Inhalte  der 
Singstimme  nach  Lied.  Aber  Mozart  musste  mehr  Kaum  haben  und 
geben  für  die  prickelnde  Aufgeregtheit  des  Mobren;  er  brauchte 
Vorspiel,  Zwischensatz ,  JNachsatz^  wie  sie  dem  reineu  Liede  nicht 
nÖlbig  gewesen  wären.  ' 

Auch  die  Fälle  ^eliöiMni  hierher,  in  denen  neben  dem  allgemein 
lyrischen  Inhalt  und  der  Karakterzeichnung  nocii  die  Situation  ,  ja 
sogar  die  Lokalität  Berücksichtigung  fodert.  C.  M.  Weber  konnte 
seine  Guryanthe  zunächst  nicht  anders  und  besser  karakterisiren, 
als  indem  er  sie  als  Burgfräulein  im  Burggarten  von  Nevers  auf- 
führte. Dies  ist  die  Grundlage  ihrer  Existenz,  der  adelig  ritterliche 
Karakter  ist  es,  der  ihre  Liebe,  ihre  Treue,  ihr  Wesen  und  Leben 
bedingt.  Dies  mochte  der  Komponist  mit  Recht  nicht  der  scenischen 
Hekoratioo  altein  überlassen;  er  schickt  dem  Gesang  (Glöcklein  im 
Thal)  eine  ausführliche  Introduktion  voraus,  die  uns  in  die  Lokal- 
stimmung bringen  soll. 

2.    Arie  in  Rondoform. 
In  der  liedförmlj^en  Arie  war  zuletzt  doch  nur  ein  einziger 
tlaupt-  oder  herrschender  Gedanke  zu  fassen,  dem  sich  nor  unter- 
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oto  nefaengeordnete  Aenwemiigeii»  AadeDtmigeii  o.  t.  w.  «lueUoft- 
sen,  oder  ans  dein  sie  «eh  durch  tieferes  Eingehen  entwiekeltea. 
Schreiten  wir  nnn  za  susammengesetzlem  Texten. 

Honart  fand  in  seinem  Figaro  nnter  andern  diesen  Text  for 

Bald  Frost  UM  HiUe 
Dueh  acine  Brott. 

£in  heimlich  SebsM 
Zieht»  w»  ieb  Ui, 
Za  feroaD  SebSnea 
llleh  travlieh  hin; 

Dana  wird  von  Leide« 

Und  iaaem  Hara 
Uod  daoD  vaa  Freadea 

Mein  Basen  warn. 

El  wioltt  ood  falgt  air 

Nun  übernl!,  — 
Und  doch  behagt  mir 
Die  süsse  Qaal. 

Die  Unruhe,  die  sich  in  dem  erwachenden  Herzen  des  verzog- 
nen Edelkoabea  regt,  das  wäre  der  allgemeine  lobalt  des  Gedichts. 
Sollte  nur  er  laut  uad  fühlbar  werden,  so  wäre  die  Liedform  ein- 
getreten. Allein  das  wäre  für  die  Seena  wie  fiir  die  Karalitenstik 
(Üherubins  zu  wenig ,  —  es  wäre  nicht  einmal  ausführbar  gewesen 
im  Raum  eines  so  engen  Verses.  Oass  die  letztere  Behauptung 
richtig  bleibt,  selbst  wenn  man  die  etwa  zulässige  Textwiederbo* 
long  und  eine  Orcbestereinleilung  binzndeukt,  bezeugt  Mozarla  Kom- 
position; in  ihr  macht  das  Orchester  eine  Einleitung  und  werden 
die  beiden  letzten  Zeilen  des  ersten  Verses  wiederholt  nnd  Nie. 
mand  würde»  sieh  mit  einem  Schlüsse  der  Romposition  an  dieser 
Stelle  (TakI  20)  zufrieden  gestellt  finden.  InnerÜch  nnd  änsserlieh 
wird  also  eine  umfassendere  Form  nöthig.  Mozart  erkennt  im 
ersten  Verse  den  eigentlichen  Hauptinhalt  x  dieses  Ahnen,  in  Frage 
hervorbrechende  Bewusstwerden  des  neuen  Gefohls.  Dieser  Vers 
wird  also  der  Hau[)isat/.  seiner  Homposilion  und  nimmt  nach  be- 
kannten Gesetzen  (Th.  IJl,  S.  91)  Liedform  an.  Die  übrigen  sechs 
Verse  haben  einen  gemeinsamen  Inhalt ,  die  Schilderung  der  Ver- 
änderung, der  Regungen,  die  in  dem  (Tcinüth  des  Knaben  statt  ge- 
funden. Diese  f:janze  ScLildc  rung  fiiidei  ihre  Bedeutung  und  W  ich- 
tigkeit  ebeu  nur  im  ersten  Verse,  da  klären  sich  alle  diese  einzel- 


*)  Bf  lehieo  zweeknSaaif ,  die  pepviärtleo  ond  raMlichsteo  Belapiele  und 
•tatt  def  vielleiebt  nicht  Jedermaon  gelaaSgea  italieotaehea  Textes  die  (wenn 
auch  etwas  nngeleoke)  üebersetsaof  so  oehneD,  ^  wo  es  ohae  Verröekeag  des 
Geaiefatspaakt«  fehea  wollte. 


Cheruhin*)  zo  komponiren« 

ihr  die  ihr  Triebe 
Des  Heneaa  keoat, 

Sprtebt;  tat  ei  Liebe, 
Wae  hier  ao  breaat? 

leb  will'i  Baeh  aagea. 

Was  in  mir  wählt, 
£och  will  icba  kla^o, 
Bach,  die  ihr  fdhlt. 

Sonst  war's  im  Ifersea 

Mir  leicht  und  frei. 
Es  waren  Scbmerzeo 
Und  Angst  mir  neu ; 

Jetzt  fährt  wie  Blitze 
Bald  Pein  bald  Lost, 
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Den  R^uDgen  vi  dem  Bewnsslwerilen  jene»  neoeii  Gefnlib  anf ; 
der  lolialt  dei  enten  Venes  bestätigt  sieh  bteroiit  eis  flaoptsecbe 

and  der  der  äbrigeo  Verse  als  Nebensache.  Wenn  das  sehoo  ▼em 

gesammleD  Inhalt  der  letzten  sechs  Verse  ^'elteu  muss,  dann  noch 
vielmehr  von  den  einzelnen  Momenten  desselben;  jeder  Zn^  ist  hier 
ebeu  itur  ein  Strich  im  ganzen  Bilde,  keiner  hat  liir  sich  eine  be- 
sondre Wichiigkeil. 

iiieiinit  hl  die  Form  entschieden.  Nach  dem  Hauptsatze  kön- 
nen die  übrigen  Verse  nur  —  Gang  werden,  und  zwar  Gftnjj  von 
ein/ctnen  Sätzen,  die  nach  Inhalt  und  Modulation  lucker  au  einan- 
der f^^erciht  sind,  wie  die  einzelnen  Züge  des  Cedichls  innerhalb  der 
letzten  secbs  Ver^e.  Mozart  stellt  den  Hauptsatz  in  i^dur  auf 
und  schliesst  volikommea.  Muo  folgt  ein  Salz  (vier  Takte)  in  zwei 
Abschnitten  in  Fdiir,  —  ein  zweiter  io  zweimal  zwei  Takten,  der 
nach  DmoU  uod  Cdur  geht,  — >  ein  dritter,  der  wieder  in  Fdur  auf- 
tritt and  nach  eineoi  Ualbschluss  einen  vierten  in  Fmoll  schliessen- 
den  nach  sich  zieht,  nod  so  folgen  Sätze  io  ^«dar,  C-  und  GmoUf 
£sdur»  F'  and  (rmoll,  Bdw  mit  eiaem  Schluss  auf  Fdur.  Alle 
diese  Sitze  sind  mebr  oder  weniger  fest  abgeschlossen,  haben  mehr 
oder  weniger  Aebniichkeit  unter  einander,  geiegentUcb  eine  Entleh- 
nung ans  dem  Hauptsatz,  endlich  eine  durch  die  ganze  Komposition 
festgehallae  gemeinsame  Begleitungsfigur.  Aber  schon  ihre  Anzahl 
und  lockre  Folge,  dann  die  schweifende  Modulation,  —  alles  beweist» 
dass  hier  weder  ein  einziger  Satz  vorhanden  noch  von  den  ver- 
schiednen  Sitzen  einer  der  Kern>  dass  vielmehr  alle  eine  Satzkette 
(Tb.  1,  S.  231)  ein  Gang  sind. 

Folglich  kHjin  der  Komponist  eben  so  wenig  an  ihnen  Befrie- 
digung, als  der  Dichter  in  ihnen  den  Gipfel  linden  ^  er  kehrt  in  den 
HaoptloQ  zurück  und  so  ist  also  für  seine  Arie 

die  erste  Aondoform 
nothwendig  geworden. 

Bine  verwandte  Konstruktion  zeigt  die  Arie  Non  piü  andnn 
(dort  vergiss)  in  derselben  Oper.  Mozart  bildet  einen  fla u pl- 
ant z  (bis  Takt  13)  in  Cdar,  in  dem  der  flauptinhall  (Figaro  er- 
mahnt den  Pagen ,  der  sein  Offisierpatent  erhalten  hat,  unter  den 
Waffen  alle  Liebelei  zu  vergessen  und  nur  der  Ehre  zu  leben)  aus- 
gesprochen und  vollkommen  in  C  geschlossen  wird.  —  Nun  v,  \v(i 
dem  Jüngling  gesagt,  dass  es  mit  dem  bisherigeQ  Taiid  und  ScLmuck 
ein  Ende  habe.  Dieser  Zusatz  und  Nebengedanke  tritt  als  Sei- 
tens atz  in  6r'dur  auf  und  wetiu  auch  der  Gesaug  selber  nicht  zum 
Gange  wird,  so  tritt  doch  die  Begleitung  zu  dem  mehrmals  wieder- 
holten Schlosse  gangarlig  auf  und  führt  zur  Wiederholung  des  Haupt- 
satzes. —  Eine  zweite  Ab&chweifuog »  die  das  kriegerische  Leben 
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Schilderl,  bebt  sateartig  an,  gebt  aber  bald  gangartig  von  Cäm  über 
^dur,  Z^moll,  EmoW,  Cdur  (wo  ein  fest  geprägter  Satz  sieh  bildet) 
nach  fjdur,  wo  sich  die  gan^arti^e  Bewe^im^  iibor  der  Sclilussfor- 
mel,  wie  nach  dem  ersten  SeileasaU  bcincrkl  woideii,  wii-derliolt. 
Nach  dieser  halb  gang  halb  satznrligen,  gleichsam  eioeu  z^veiten 
Seitensatz  darstellenden  Ausialininjj  wird  der  Hauptsatz  wieder- 
holt und  aus  jenem  schon  in  der  zweiten  Seitcnparlie  hcrvorgehol>> 
nen  Sau  ein  marachartiger  Anhang  gebildet,  so  dass  man  die 
Arie  als 

Kondo  dritter  Form 

anzasprechen  hätte. 

3.    Arie  in  So  ca  len  fo  r  m. 

Die  Ilondolormeu  fanden  ihre  ßeprntidiin«^  darin,  dass  ei«  Tlicil 
des  Textes  als  Kern  des  Ganzen ,  als  Hauptsache  und  Hauptsatz 
hervorlrat,  der  andre  Theil  des  Textes  aber  sich  jenem  nur  als 
Nebensache  und  Nebensalz  anschloss.  Hier  bedurfte  der  Uaaplaats 
der  Wiederholung,  nicht  aber  der  Nebeotalz.  Betrachten  wir  nan 
einen  andern  Text>  den  der  Tenonrie  aus  den  swetlen  Akt  des 
Don  Joans 

TbrUoen,  vom  Freiin(i  getrooltnet, 
Ao  seiner  Brust  vergosscD  : 
Bald  ist  aas  eoch  geflossen 
Der  ew'^eo  Treoe  Qaell. 

Lasü  üt>er  Dir  die  Himmel 
Mit  Scbrcckeo  sich  mnthBrneB ; 
Naht  Dir  b«i  ibren  Stttnaea 
Bio  Freaod»  Dich  ta  heschirmeD, 
Dela  Himael  Meiht  dann  hell. 

Hier  gehört  das  gante  Gedicht  den  einen  Gedanken  an,  wel- 
chen Trost  nnd  welche  Stötte  die  Frenndsehaft  gewährt.  Beide 
Verse  widmen  sich  also  demselben  Gedanken,  jeder  aber  fasst  eine 
wesentlich  unterschiedne  Seile  nnd  man  kann  nicht  behaupten,  dass 
die  eine  von  beiden  die  wichtigere  sei ,  die  andre  nur  beiJäutig  zur 
lielrachlun^  kommen  dürfe. 

Mozart  fasst  den  ersten  Vers  als  Hauptsatz  in  Bdur  nnd 
bildet  ihn  in  zweilheiliger  Liedform  (die  zwei  erslen  Verse  »eben 
den  ersten,  in  Fdur,  schliessendcn  Theil)  mit  Anhang  und  vollkomtn- 
nem  Schluss  ans.  Der  zweite  Vers  tritt  als  Seilensatz  in  Gmu\[ 
auf,  wendet  sich  sogleich  in  die  gebührende  Tonart  F6ur  und  zum 
Schluss  eines  ersten  Theils  in  Tdur,  dann  zu  einem  zweiten  Theil 
nach  F,  Hier  schliesst  der  Seilensatz  (der  also  wieder  zv* eitfieilige 
Liedform  hat)  und  wendet  mit  einer  Pass  i^n^  übn  dem  Schlusslon 
(ort^clpuuklarligc  Bcwe{^'unf:^  stnlt  des  Ganges)  zum  Hauptaatse  so- 
rück.   Könnte  mit  diesem  geschlossen  werden »  so  hätten  wir  eiii 
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Rondo  zweiter  Form  vor  ans;  es  ist  aber  schon  oben  unsialthart 
befunden  worden ,  einen  Theil  dieses  Textes  j^Icichsam  als  Nebeu- 
sache  zurückzusetzen.  Daher  winl  zuerst  der  iiaupUalz,  dann  aber 
aach  (wenigstens  dem  wit  liii;iern  Inhalte  nach,  —  der  Anfang  ist 
g;cä[ide]i)  der  Seiteiis.ii z ,  natürlich  im  Hauptloii ,  wiederholt.  Es 
ist  also  hier  Sonaten-,  oder  genauer  gesprochen  Sonalinenform  zur 
Anwendung  f^ekommen. 

Die  Arien  ,  die  wir  bis  hierher  besprochen ,  sind  auf  eine  ein- 
zige der  uns  schon  bekannten  Formen  beschranki.  In  der  Liedform, 
Rondo-  und  Sooatenlorm  Hess  sich  ihr  ganzer  Inhalt  volLsländig 
fassen.  Die  Vertheiiung  des  Textes  unter  Haapt-  und  Seitenpartie 
folgte  durchaas  der  wesentlichen  Gliederuog  seines  Inhalts,  keines- 
wegs etwa  dem  blossen  äusserlichen  Langenmanss  der  verschiedneii 
Verse  oder  Abschnitte ;  in  der  S  478  betrachteten  Arie  z.  B.  nimmt 
der  Hauptsalz  einen ,  und  der  Gang  oder  die  Seitenparlie  nimmt 
sechs  Verse  ein.  Bs  ist  in  Bezug  auf  das  äosserliche  Maass  nur 
das  Eine  zq  wünschen«  dass  der  Text  im  Ganzen  oder  einer  ein- 
zelnen Partie  nicht  zn  kurz  sei,  am  ohne  überhSuAe  Wiederho- 
lung oder  übertriebne  Dehnung  der  Worte  Stoff  genug  ffir  die  Ans- 
fuhrnng  des  mnsikaKsehen  Gedanken  zu  geben,  —  nnd  nicht  zu 
lang,  um  nicht  den  Komponisten  zur  Dehnung  derMosik  zn  zwin- 
gen. Allein  so  wohlbegrundet  das  eine  nnd  andre  Regehr  ist,  so 
lisst  sich  doch  etwas  Genaoeres,  z.  R.  ein  bestimmtes  Msass  fnr 
jede  Form  oder  jeden  Theil  unmögh'ch  festsetzen ,  weil  es  in  jedem 
einzelnen  Fall  auf  den  Inhalt  ankommt  und  auf  die  Möglichkeit  ihn 
zu  dehnen  oder  zu  drängen ,  ihn  ganz  oder  theilweis  zu  wiederho- 
len oder  leicht  und  kurz  zusammenzufassen. 

Dieselben  Grundsätze  besiimmen  nun  auch  die  grössern  Arien- 
bilduugen,  deren  im  Wesentlichen  zwei  zu  unterscheiden  sind»  näm- 
lich zunächst  die 

4*    Arie  zusammengesetzter  Form. 
Wir  betruchten  sie  aus  einem  aus  Mozarts  Idomeneos  ent. 
lehnten  Reispiele  zuerst.   Idomeneus,  der  durch  ein  übereiltes  Ge- 
lübde sich  gedringt  sieht»  den  eignen  Röhn  zu  opfern,  tritt  mit  die- 
ser Arie 

A  Ein  klageoder  SchMtea 

Wird  mich  nmschwtbeaj 
Zu  jeder  Stuade 

VVcrd*  ich  erbeben 
Vor  seioeiu  Blick. 

B  ..Mit  blot'ger  Woode^ 

Blit  blassem  Aollilx 
Wird  er  alcb  nabatn 
Ad  nwis  Vcrbreefaeo, 
Afl  sein  Geiebiek. 

Marx,  Komp.  L.  IV-  3i 
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G  ..»..Wflldie  Mraektnl 

Wdch  BatoetieD ! 
 Ach»  Boin  ffen. 

Von  Qim!  7erri5sen, 
Leidet  Uoseadfacbeii  Tod. 

«ur,  dmo  eiobei tsvoller  Inhalt  der  Schmerz  über  die  ihm  toferlegle 
Uiithtt  Qod  ihre  Fol|^a  isl. 

Treteo  wir  dem  Inhalt  näher,  so  scheidet  er  sieh  in  zwei  Par- 
tien. In  der  ersten  (A  und  B)  stellt  sich  Idomenens  die  Folge  sei- 
ner That  als  ein  Znkflnftiges  vor$  der  Schatten  Idamants  wird  ihm 
erscheinen,  wird  ihn  ▼erfolgen.  In  der  zweiten  Partie  (C  und  D) 
fiflilt  er  jene  Qualen  schon  als  gegenwärtige  ,  ist  ihnen  schoa  biu- 
gegeben  im  Geist,  ehe  noch  das  Schreckliche  geschehn. 

Fassen  wir  nun  die  erste  Partie  für  sich,  so  iritl  sie  wieder 
in  zwei  Abschnillc  auseiriauder ;  im  ersicn  (A)  spricht  Idomeneus 
mehr  aus  seiner  ci«^Den  Empfind un;;  (ihn  wird  der  Schalten  umschwe- 
ben, er  wird  erbetien);  spridii  mehr  sein  Gefühl  subjektiv  aus;  im 
zweiten  (B)  verlieft  er  sich  mehr  objektiv  in  die  ihm  drohende  Er- 
scheinung. Unstreitig  ist  der  Inhalt  des  ersten  dieser  Abschnitte 
für  die  Kmptindung  des  Singenden  Hanpisache  upd  somit  die  erste 
oder  zweite  Rondo  form  vom  Texte  bedingt.  Alozart  bat  sich 
für  die  letztere  entschieden  nnd  mit  vollem  Rechte. 

Betrachten  wir  nun  die  zweite  Partie  der  Arie  für  sich,  so  bat 
sie  dem  Gedanken  nacb  nur  einen  einigen  Inhalt:  die  Qnal  des 
Gewissens.  Demungeaeblet  hat  Alozart  anch  diese  Partie  in  zwei 
Abschnitte  (G  und  D)  zerlegt  und  wieder  mit  vollem» Rechte.  Denn 
die  wenigen  Worte  des  ersten  Abschnitts  (C) ,  wenn  sie  anch  kei- 
nen eignen  und  abgescblossnen  Gedanken  aussprechen,  umfassen 
doch  in  der  Seele  des  Leidenden  eine  Welt  von  Schmerz ,  in  die 
der  mitleheode  und  mitfühlende  Tondichter  sich  vertiefen,  in  der 
er  weilen,  die  er  voUstindig  austonen  musste,  unmöglich  mit 
blosser  Rezitation,  ab  eine  blosse  Zasalzpbrase  zu  dem  KüJ Reuden 
abfertigen  konnte.  Diese  zwei  kurzen  Zeilen  werden  H  a  u  ji  t  s  a  t  z 
nnd  die  letzten  (D)  werden  ein  neuer  Satz,  also  Seitens  atz. 
Aber  der  Inhalt  des  Seitenaatzes  vervollständigt,  vollendet  erst  den 
Inhalt  der  vorigen  Verse,  die  ohne  ihn  Exklamalioneu  ohne  bestimm- 
ten Gegenstand  sein  würden ;  er  ist  also  eben  so  wiclui«'.  Fol^- 
lieb  muss  nicht  blos  der  Hauptsatz  C,  sondern  aiuli  der  Sfitensatz 
D  wiederholt  werden  und  somit  ist  för  die  zweite  Partie  der  i^rte 
die  SonatLMiform  nolhweudig.    Mozarl  hat  sie  ergriffen. 

Es  bleibt  aber  miu  noch  das  Letzte  zu  bedenken:  wie  vei^ini- 
gen  sich  die  beiden  Partien  der  Arie?  —  Denn  es  ist  zu  besorgen» 
dass  mit  dem  Abschluss  des  Rondos  eine  formeUe  Befriedigung  ge- 
gehen  wird»  die  jede  weitere  Fortführung  als  ein  nicht  mehr  Bi^ 
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waiieles»  als  dn  nicht  »ehr  Dasogehörigw  mi  dtram  Liittgei 
anüiebiDeft  ItMe«  Dies  wurde  nenieotlieb  auch  ia  der  Modttlatkm 
empfindbar  werden.  Mozarl  aetzl  die  Roodoparlie  in  Cdur,  die  So- 
nateopartie  in  CmoW  (mit  Darsehluss)  warde  also  C  nut  C  folgea 

lassen.  —  Es  darf  also  das  Rondo  nicbl  befriedigend  abschliessend 
JMozart  unterlässt  im  Rondo  die  Wiederholung  des  Hauptsatzes  und 
führt  da,  wo  mau  sie  erwartet,  den  HauplsaU  C  uud  die  ganze 
zweite  Partie  ein. 

Hiermit  ist  nun  der  Weg  bezeichnet  zn  noch  weitem  Zusam* 
menselzungen  and  zu.  der  grossen,  in  der  die  Arie  den  tarnen 

5.  Seene 

annimmt.  Ünler  Scene  verslebl  man  einen  aus  mehrern  Partien 
—  und  namentlich  einer  rezilalivischen  —  zusaminengesetztcn  So- 
logesang. In  deu  meisten  Fällen  wird  mit  dem  Hczilaliv  (als  der 
unlergeordnelsten  Form)  anprcfangen;  es  folgt  ein  lang^samer  Salz 
in  Liedform  oder  kleiner  liondoform;  den  Schluss  macht  ein  grösserer 
in  Rondo-  oder  Sonatenform  geschriebner  Salz  ia  schnellerer  Bewe- 
^un^.  Von  dieser  gebräuchlichsten  Gestaltung  kann  es  indess  so 
viel  Ausnahmen  geben  ,  al«?  es  Wege  giebt  für  die  Enlwickelong 
eines  lyrisch-dramatischen  Zuslandes;  das  Rezitativ  kann  nicht  Mos 
zu  Anfang,  es  kann  zwischen  den  andern  Sätzen  auftreten  und  sie 
verknüpfen»  es  kann  den  Schluss  der  Scene  machen,  wenn  in  der- 
selben die  Wichtigkeit  des  Worts  zuletzt  vorherrscht,  —  oder  die 
Stimmung  wieder  in  Gegensätze  auseinander  trill,  die  (Tb.  III,  S. 

gegen  einander  erwogen,  nicht  verschmolzen  sein  wollen,  — 
oder  endlich 9  wenn  die  Gewalt  der  Leidenschaft  so  überwältigend 
hervorlriit,  dass  das  Maass  der  bestimmtem  Formen  nicht  mehr 
ohne  Verlängnung  oder  Schwächung  des  Inhalts  festgehalten  werden 
kann*  So  ist  auch  eine  Unordnung  oder  andre  Wahl  der  festen 
Theile  der  Seene  in  vielfältigen  iUehtnngen  nüglieh.  üeber  alle 
diese  Gestaltungen  iässt  sieh  im  Allgemeinen  nur  wenig  sagen.  Es 
muss  sttfürderst  jede  Partie  in  sieh  befriedigend  (damit  man  jede 
nach  ihrer  Tollen  Bedeotuog  und  Kraft  fasse)  aber  doch  in  solcher 
Weise  (also  mit  einem  rhythmisch,  oder  melodisch*  oder  harmonisch 
gestörten  Schluss)  abgeschlossen  werden,  dass  die  Folge  einer  neuen 
Partie  voraos^eföhlt  und  die  Tfaeilnahme  für  dieselbe  erweckt  werde. 

Die  einzelnen  Partien^ müssen  (wie  wir  schon  in  mannigfachen 
Formen  gelernt  haben)  durch  Modulalionsordnung,  lohall  und  Stim- 
mung in  Einheit  unter  einander  erhalten  werden.  In  der  Kegel 
wird  ditse  liinheit  befördert,  wenn  die  Scene  in  dem  Tone  schliesst, 
in  dem  sie  angefangen;  dies  ist  jedoch  keineswegs  für  onerlasslich 
zu  acblen  ,  kann  vielmehr  durch  Inhalt  und  Siimmunfl^  oft  nnlhuu' 
lieb  werden.  —  Endlich  ist  es  rathsam ,  nicht  zu  viel  und  vielerlei 

3r 
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Partien  auf  einaDder  zu  bäofen,  weil  danii  4ie  Haltvag  des  Genien 
nnd  der  Nachdraek  des  Binxelnen  gleiehmüsiig  gefdbrdet  werden. 

Hierauf  mass  die  allgemeiite  Lehre,  wenn  sie  nteht  in  abstrak« 
ten  Vorsebriften  zum  Unrecht  eder  nur  Niehtbeaehtnog  gegen  den 

lobalt  der  Kunst  sich  verirren  soll,  sich  beschränken ;  alles  Näbere 
über  die  Anlage  der  Scene  bangt  vom  luliali  und  den  V  ei  haltüisseii 
der  besondern  Aul^abe  ab  uud  kann  besonders  in  dramatiscbeo  Auf- 
gaben —  wo  allerdings  die  Handlung  auf  der  Bühne  erläulernd  uud 
aureizeii  J  mitwirkt  weil  von  dem  oben  Angedeuteten  abweichen 
und  darüber  bioausvebu.  Dass  übrigens  auch  in  oicbl-lbeaü alisohcn 
Scenen  sehr  weit  ^egnn^^eii  werden  kann,  zeigt  die  Scene  yih  per- 
fido  von  Beelhoven  und  noch  mehr  das  Monodrama  ,,Ariadne 
auf  Naxos'^  von  Haydn;  das  letztere  besieht  eigentlich  aus  zwei 
—  aber  durchaus  zuMnunengebörigeo  Scenen. 

Dies  sind  die  wesentlichen  Formen  der  Arie.  Ist  dieselbe  leich- 
tem Inhalts  nnd  bescbrSnkt  sie  sich  anf  eine  einsi|^  Fomi  (mei- 
stens Rottdoform)  so  wird  sie 

Ariette 

genannt.  Ist  sie  sanftem ,  stillen  Inhalts  und  wieder  auf  einen 
(meist  wohl  liedfijrnii^'en )  Satz  in  langsamerer  Bewegung  beschränkt, 
so  erhält  sie  bisweilen  den  Namen 

Kavatine» 

dessen  Anwendung  aber  oft  ziemlich  willkShrlicb  geschieht.  *) 

Wird  ein  Tbeü  der  Arie,  —  meist  der  ans  dem  letzten  Salze 
(Haupt*  oder  Seitensalz)  znm  Scblnss  fuhrende,  —  za  Passagen  und 
Ronladen  benntzt,  in  denen  sich  die  Keblfertigkeit  des  Sangers  zei- 
gen soll,  so  heisst  die  Arie 

Bravourarie, 

wird  in  der  Arie  ein  obligates  Instrument  zu  besonders  glänzendem, 
gleichsam  mit  der  Singstimme  wetteiferndem  Spiel  verwendei»  so 
erhält  die  Komposition  den  Namen 

konzertirende  Scene  oder  Arie, 


')  Der  Name  bat  seioeo  Urspraog  and  seine  beslimmt«  Bsdentiivf  in  4er 
vor  mozartischpn  Periode,  in  der  (},>  Arien  (besonders  die  Opernarieo  der  danalt 
herrschenden  itfilipner  ,  —  Händel,  Giaek  if.  A.  baücn  sich  srhnn  frri 
bewegeo  gewosst)  mcjsl  eioea  ganz  bestimmten  Zoschnill  hatleo.  Sie  beslao- 
dea  Dämlich  (wie  s.  B.  die  ia  Granns  Tod  Jeso)  aqx  eiaem  ersten  Satz  (AUa- 
gro)  QDd  «ine»  sweltoo  (Adagio»  AadaBte)  aaah  welehaa  der  erste  Note  Ifir 
Note  wiederholt  worde.  Eine  Arie  naa,  die  sieh  aaf  den  entea  Sott  (also  ohaa 
Andante  nnd  Wiederholung  des  ersten  Satzes  beschrünkte,  hiess  Anette,  —  dfo 
•ich  nnr  auf  den  zwcilea  Satz  (ohne  die  Allegro*i)  heoehräokie,  hieei  Garata 
oder  Cavatioe. 
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tritt  endlich  der  Solaslimme  ausser  dem  Orchester  auch  ein  Chor 
von  Stimmen  zur  Seite,  so  entsteht  die 

Seene  od«r  Arie  mit  Chor. 

Ueber  alle  diese  Anwenduogsweisen ,  oder  Geslaltungsweisen 
ist  keine  weitere  Bemerkung  nölhig.  Die  wichtigste  derselben  ist 
^ie  Arie  mit  Chor.  Sie  berulii  daraut  ,  (iass  die  Hede  der  Haupt- 
persou  von  einem  Chor  ihr  Bei>  oder  Eittgegentrelender  Zustim- 
mung oder  Widerspruch  erfährt;  im  ersleui  Falle  wird  der  Solo- 
gesang vom  Chor  luiterstützt,  ijn  lotzleru  gcrath  er  mit  demselben 
in  Gegensatz  und  es  kann  in  beiden  Fällen,  besonders  im  erstem, 
ao  einer  geistigiii  Bereicherung  und  Steigerung  nicht  fehlen.  Der 
Komponist  hat  die  Aut^'abc,  eiuerseits  den  Chor  in  gehak voller  und 
seiner  Bedeutung  angemessener  Weise  zu  beschäftigen^  andrerseits 
aber  ihn  doch  auch  soweit  zurü'ckzuhaileD »  dass  die  Solostimme  als 
herrschende  und  Hauptpartie  sich  dem  Chor  wie  dem  Orchester  ge- 
genüber behaupten  könne.  Was  in  Sosserlicher  Beziehung  darüber 
zu  sagen  wäre,  ist  ans  dem  za  entnehmen ,  was  wir  über  das  Ver- 
bältniss  des  Oreheslers  zum  Gesang  (besonders  Sologesang)  und  der 
Aipienstimmen  zu  obligaleo  oder  HanpUtimmen  mitgelheilt  worden. 
Das  Nähere  nmss  nach  Situalion  und  Text  ermesseD  werdcB. 


Vierter  Abschnitt. 

Die  mehrstimmigen  Sulasätze. 

Abgesehn  vom  mehrathnmigeii  Liede,  das  bereits  Th.  III,  S. 
416  zur  Erwägung  gekommen ,  sind  hier  diejenigen  SStze  zn  be- 
trachten, in  denen  zwei  oder  mehr  Solostimmen  selbständig« 

—  nicht  blüs  die  eine  zur  Begleitung  der  andern,  zasammen wirken. 

Ks  tritt  in  dergleichen  Sätzen  der  Dialog  zweier  oder  mehrerer 
Personen  in  die  musikalische  Sphäre,  deren  jede  einen  eigeotbümli« 
eben  lohalt  aaszusprechen  und  sich  damit  als  eine  selbständige, 
känstlerische  Person  darzustellen  hat,  während  doch  alle  durch  eine 
geaseiiuame  nnd  gleiehzeitige  Empfindung  oder  Handlange  durch  ein 
gemeinsames  oder  widersprechendes  Interesse  an  einem  bestimmten 
Gegenatand  unter  einander  in  Beziehung  treten.  ZIrtliehe  Ge- 
stindnisse  oder  Bitte  und  Gewährung  zweier  Liebenden  gegen  ein* 
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ander,  —  Irgend  ein  Streit  zweier  gegen  einen  dritten,  oder  zweier 
unter  einander,  während  der  Dritte  betrachtend^  begütigend,  aofrei- 
zeod  binzutrili,  —  dies  sind  MomeDle,  in  denen  verschiedne  Indi- 
vidttali täten »  jede  sich  selbständig  erhaltend  und  bewährend ,  doch 
durch  ein  zusamnienlreirendes  Interesse  oder  durch  einen  ^  jede  Partie 
nach  ihrer  Seite  hin  ioleressirenden  Widerstreit  an  einer  einheit- 
vollen Wechselwirkung  verbunden  werden.  Fehlt  diese  verneinende 
Beziehung,  so  können  einzelne  Personen  sich  nach  einander  aus- 
sprechen, aber  es  ist  kein  innerer  Grund  vorhanden«  sie  znsam- 
BMnzubringen  und  ihrem  Verein  wurde  die  Kraft  wahrer  innrer 
Einheit  fehlen.  Ein  Beispiel  giebt  6oethe*s  Gedicht  ^»Verschiedne 
Empiindun^en  an  einem  Platze.**    Hier  tritt  zuerst  ,,das  31ätlchcri'* 
auf,  euLziickL  und  erschreckt  vom  Anblick  des  Geliebten,  —  dana 
,,der  Jüngling,'*  die  Geliebte  sehnsuchtsvoll  suchend,  —  dann  ,,der 
Schmachtende,**  der,  „verkannt  von  üer  Menge,**  die  Einsamkeit 
sucht  für  sein  Leiden,  das  doch  auch  sein  Glück  ist,  —  zuletzt 
,,der  Jäger,**  der  Jagdbeute  froh.    Die  beiden  ersten  Personen  kann 
man  sich  noch  in  Beziehung  zu  einander  denken,  nur  dass  diese 
nicht  in  einem  einigenden  Augenblick  hervortritt  und  zur  ihätigen 
Wechselbeziehung  wird;  die  dritte  —  und  noch  auffaUender  die 
vierte  Person  bleiben  von  jeder  Beziehung  zu  den  vorigen  und  unter 
einander  ausgeschlossen.  Es  ist  dies  also  eine  Reihe  von  vier  Gedich- 
ten, nur  durch  die  lockere  Vorstellung  aneinandergehalten,  dass  diese 
vier  Personen  (und  möglicher  Weise  noch  viele  andre)  zufällig  nach 
einander  dieselbe  Stelle  —  etwa  im  Walde  betreten  und  sieh  da 
eine  jede  ihrem  eignen  Interesse  uberiassen  haben.  Der  Komponist 
wurde  hier  so  wenig  eine  innre  Einheit  erlangen»  ak  der  Dichter 
sie  hat  geben  wollen;  ja  er  wurde,  wenn  er  die  vier  Personen  in 
einem  Moment  musikalisch  vereinigte«  ihre  Stimmen  mehr  oder  we- 
niger  verwebte  und  verbünd^  unvermeidlieh  Worte  und  Karaktere 
dureh  einander  wirren  und  einander  gegeusciiig  st$rend  und  ver- 
dunkelnd machen. 

Wenden  wir  uns  nuu  vou  dieser  gemeinsamen  Vorbestimmang 
an  die  einzelnen  Formen»  so  ist 

1.  Daa  Duelt 

die  eint'acb;itc  derselben  und  dessbalb  zuerst  zu  betracbteu. 

Im  Duett  treten  zwei  Personen  zu  einander,  haben  also  jede 
sieh  als  selbstKndige,  eigent  hiimliche  Person»  zugleich  aber  aoch 
als  zwei  Personen»  deren  Interesse  in  einem  Moment  und  Zeitpunkt 
zusammentrilR,  zu  bewähren.  Diese  beiden  Fbderungen  können  in 
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der  mannigfachsten  Weise  erfüllt  werdeo  uod  bieraacii  bestimmt 
sieb  iahali  uod  Form  des  Duetts. 

Wenn  s.  B,  m  Mozarts  Titos  die  lieiden  Prennde  ia  fol» 
geodea  Verseo 

lo  deinem  Arm  zu  weilen, 
Freuad,  welche  Seligkeit! 
LsM  Glück  «Dd  Sebim  thtUeSi 
VoU  irtw  Zirltiebkcit. 

die  ihnen  gemeinsame  und  ganz  gleiche  Empfindung  aussprechen :  so 
konnte  es  schon  genügen,  beiden  die  Verse  zu  gleicbzeitigern  Vor- 
trag und  ohne,  alle  Individualisining,  also  in  homophoner  Zweisüm- 
migkeit  zu  ^^ebcn  ;  dann  wäre  die  Komposition  ciu  zweistimmi- 
ges Lied  geworden.  Mozart  ist  nur  einen  Schritt  weiter  gegan- 
gen. JNachdem  er  das  Gaa^  in  einfadier  Liedweise  vorgestellt, 
vertheilt  er  die  Worte 

LtM  GtSdc  —       Ma«»  —  eaa  liailit  —  v«tl  liemr.«.» 

unter  die  eioauder  ablösenden  Stimmen,  die  dann  im  nächsten  Worte 
wieder  zusammentreten  uod  durchaus  liedmä!;sig  zu  Ende  gebo.  ßei 
der  voUkommnen  Einigkeit  der  Personen  and  Interessen  genügte  diese 
flichtige  Unterscheidung. 

Eine  fast  gleiche  Aufgabe  stellte  sieh  demselben  Komponisten 
in  dem  Duett  des  Annio  und  der  Servilia.  Auch  hier  sind  es  swet 
innig  verboedne«  in  Gesinnuog  und  Stimmung  verwandte  Personen, 
die  das  Duett  vereint.   Annio  beginnt: 

« 

Ach  verzeih,  du  Auaer^;ililte, 
Die.oeii  >;iiu€n  meioem  Muode, 
Noch  gewobot  von  oafani  Baade 
Ihn  Mit  Wms«  dir  aa  weiha. 

Servilia  entgegnet  in  gleicher  Stimmung  und  daher  lu  ^derselben 
Melodie. 

Arh,  hör'  aul'  mein  iierz  zu  quälen  *), 
Uu>  der  Erste,  dem  ich  braoote. 
Den  ich  mein  aof  Brdeo  nannte, 
Da  wirst  aaeh  dar  latxta  seia. 

Nur  eine  leise  Färbung  des  Orcbeslers  (die  Melodie  wird  hri 
Annio  vom  Fngott,  hei  Servilia  von  der  ^iöU  hegleitet;  nnterschei- 


*)  Maacba  Uaabaahait,  dia  tagar  dia  AabMaag  Masarla  biswailaa  swaibl- 
haft  aiaakaa  kSaate,  fehart  den  aatarsttaglaa  Tait  aa  aad  Ut  ia  Orifiaalteat 
aiaht  varfcaadea* 
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det  beide  Persöul  ich  keilen,  da  Annio  so<^ar  derselben  Stimmklasse 
dem  Diskant,  angehört.  Dies  ist  <ler  flaupisalz,  von  einer  ein- 
zelnen Stimme  vorgelragen  ,  von  der  andern  ebenfalls  allein  ^efien- 
deu  wiederholt.  —  Nan  treten  beide  Stimmen  mit  Wecbseirede  auf, 

Carl  aeeoiti  dal  nio  beael  ^ 
Oh  nia  dolea  eara  fpeael  — 

beide  über  eiuem  Giuodgedanken  etwas  abweicbeod  geformt  und 
vereinen  sieb  dann  in  den  Worten 

Piü  che  nscüUo  i  sensi  taoi| 
la  me  creice  piii  i'ardor. 

zum  ersten  Mal  in  einfacher  Zweistimmigkeil.  Diese  Partie,  deren 
Haoptsitx  die  Dominanle  des  Haaptlons  ist,  bildet  einen  Seilen- 
satZy  nach  dem  in  einem  einigen  Ausdruck  des  gegenseitigen  Ge* 
föhls  der  Hanplsats  im  fiaaptton  wiederitebrt,  zweistimmig  und  ho- 
mophon aber  doch  mit  einer  gelegentlieh  eigsntbSmlidiem  Zeichnung 
der  zweiten  Stimme.    So  ergab  sich  die  zweite  Rondoform. 

Als  letztes  Beispiel  diene  das  erste  Duett  dieser  Oper»  in  dem 
wieder  zwei  Liebende,  aber  mit  getrenntem  Interessen  auftreten. 
Sextus  ist  nur  von  seiner  Liebe  erfüllt  und  durch  sie  bestimmt, 
jedes  Verlangen  der  Geliebten  zu  erfüllen;  Vitellia  begehrt  Wie- 
dereinsetzung auf  den  Thron,  den  Titus  ihr  vorenthalte  und  wird 
sich  nur  dem  Wiederhersteller  ihrer  Aecbte  geben;  das  Interesse 
beider  ist  nicht  ein  Gleiches,  aber  ein  verknüpftes  und  in  der  lei- 
denschafUicbeti  Erregung  beider  noch  inniger  zusammen  schmelzen* 
des.  Dieser  Inhalt  bestimmt  die  Formi  aber  eine  andre  als  die  bis- 
her aofgefundnen. 

Sextus  spricht  seine  Bereitwilligkeit  für  Viteliias  W  illcn  aus, 
sie  ihre  Forderung ;  er  in  einem  periodischen  LicdsatE  in  Fdur,  sie 
in  einem  Liedsalz  in  Cdur ,  gleit  h^aiu  Haupt-  uud  Seileusalz.  In 
kürzerer  Wecbseirede,  die  das  Ürcbesler  mil  laufenden  Figuren 
(gleichsam  staü  des  Ganges)  begleitet,  fuhren  beide  Singende  diese 
Partie  (Andante)  zu  einem  orgelpuuktarligen  Schluss  auf  der  Do- 
minante des  Haupttons.  Hätte  es  der  lobalt  erlaubt,  so  konnte 
nun  der  Hauptsatz  wiederholt  und  das  Ganze  als  Rondo  zweiter 
Form  geschlossen  werden.  Allein  noch  fehlt  der  Brennpnnktt  in 
dem  beide  Gemüther  —  nnd  beide  Stimmen  zusammenschmelzen« 
Diesen  gewähren  die  Verse 

Fan  silie  affeltt  ia  sicme 
Batlaflla  in  me  spieiata 
Ud  alma  laeenita 
Pi«  dflUa  mit  ooa  v*i. 
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—  Jim  — 

Jedes  der  Verspaare  gicbt  eine  Periode,  in  der  bdde  StiflinieD 
homophon  mit  eiuauder  gehn  :  dann  werden  dieselben  Worle  in  einem 
drillen  Satz  in  kaDonisclier  ( übrigens  natürlich  leicht  gchallncr) 
und  nochmals  in  einem  vierten  Satz  in  freierer  Nachahmung  vor- 
übergefübrl  und  endlich  wird  mit  beiden  geschlos.M-n.  Dieser  gaore 
zweite  Theil  der  Arie  (Allc^^ro)  rnii  seinen  vier  oder,  den  Schluss 
mitgerechnet,  fünf  Salzen  steht  durchaus  in  Fdur^  Tonart,  Fluss 
der  Bewegung,  Aehnlichkeilen  in  der  Gestaltung  des  Einzelnen 
aod  Sümmaog  machen  ihn  hei  aller  Mannigfaltigkeit  des  Inhalts  zu 
einem  einigen  and  feslzusammenhängenden ;  die  vielgliedrige  Form 
erinoert  in  eine  Th.  Jli,  S.  487  belriehtete  Moteltenforni. 

Von  hier  ans  sind 

2.    die  mehr  als  zweistimmigen  Solosälse, 
nüffllicb  des  Terseti,  Qaartett»  Qnintella,  s.  w.»  so  wie 

3.    das  Gesang-Ensemble^ 

in  dem  zu  mebrern  Solostimmen  ancb  noch  der  Chor  tritt,  fer- 
ner die  meist  oocb  nrnfassendem  ZnsammenseUtiDgen  verscfaiedner 
Sätee 

4.    die  in IroduklioM» 

und 

5.   das  Pinale, 

die  zur  Einleitung  und  zum  Schluss  grösserer  musikalischer  Werke, 
z.  B.  der  Akte  und  Tbeiie  von  Opern»  Oratorien  n.  s.  w.  dienen 
nud  in  denen  Solostimmen  allein  oder  mit  Chor  verbunden  zusam- 
menwirken, nach  ihrer  formellen  Beschaffenheit  —  und  so  weil  sie 
noeh  in  den  Kreis  nnsrer  Belracbtnng  gehören»  wohl  aafsafassen. 

in  allen  diesen  Formen  bestimmt  der  Text:  welehe  Personen 

verbunden,  welche  abwechselnd  oder  gegen  einander  anflreten«  ob 
und  wo  der  Chor  sich  ihnen  unlerstülzend  zugesellen,  allein  einlre- 
len,  zu  den  Solostinmien  einen  Gegensalz  bilden,  —  ob  nnd  WO 
zwischen  dem] Gesang  reines  Orcheslerspiel  für  Zwischensatze,  Ein- 
leitungen u.  s.  w.  oder  in  selbständigen  Ausführungen  (z.  ß.  Mär- 
schen und  Tänzen  eintrelen  soll;  nach  dem  Texte  besümml  der 
Komponist,  welcher  Ausdehnung  und  Gliederung  sein  Werk  für  den 
Inhalt  bedarf,  welcher  Formen  er  sich  einzeln  oder  aneinander  ge- 
reiht zu  bedienen,  wie  er  dieselben  auszuführen  und  zu  verketten, 
wie  er  die  verschiednen  Sätze  anter  die  Stimmen  zu  vertbeilen  hat. 
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Hier»  wo  tUci  anf  den  betoi^rft  Inhatt  nkomml  xuA  kann 
ein  Fall  dem  andern  gleicht ,  tritt  die  Lehre  suriiek  nnd  aberliatt 

den  Jünger  dem  Sludium  der  Meisterwerke  nnd  dem  eignen  Nach- 
denken. Soll  sie  aber  den  Meister  bezeichnen,  den  wir  eben  in 
solchen  Anff^aben  die  reicbälcu  und  volieudebten  Voriiiider  verdan- 
ken, so  uenut  sie  den  Namen  Mozart. 
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Zur  ersten  Abtheilung  des  ersten  Buchs. 

Zum  dritteo  Abschaitte* 

Seite  42. 

Iii  der  Enlwickeluog  der  Lehre  haben  wir  die  Or^cl  nur  in 
derjenigen  Richtung  ihrer  Wirksumkeit  helraebtelt  för  welche  der 
Komponisl  thält^  za  sein  berufen  wird.  Es  versieht  sich  von  selbst, 

dass  die  Anwendung  der  Orgel  zur  Be^leiluiig  und  Leitung  des 
Gemeinegesangs,  so  wie  die  nach  dem  engslen  Bedürfniss  und  — 
Herküiatiien  des  Gotle<:dienstes  zugeschniti riüii  Zwischenspiele  (weno 
auch  von  Zeit  zu  Zeil  Choralbücher-  ,,mil  Zwischenspielen  vcr- 
fassl  und  heratis^^e^eben  worden  sind)  und  abriiiche  kleine  Improvi- 
sationen in  der  Kompositionslehre  keine  weitere  Berücksichiii^uog 
finden  können.  Das  ^Mur  von  Seiten  der  Lehre  INöthige  ist  bereits 
in  der  Elementarlehre  und  bei  dem  Cboralsatz  (Tb.  1,  S.  ^94, 
Th.  II,  S.  155)  -egcbon. 

Allein  in  einer  Beziehung  kann  die  Aufmerksamkeit  des  Kom- 
ponisten noch  anf  die  Orgel  gelenkt  werden ,  nämlich  in  der  Be- 
Dolsong  der 

Orgel  zur  Begleitung  von  Kirchenmusik. 

Eine  solche  Begleitung  kann  vom  Komponisten  ausdrücklich  ge- 
federt, nder  sie  kann  von  dem  Dirigeoten  der  Aurführung  einer 
Kirchenmusik  nach  dessen  freiem  Ermessen  hinzugefügt  werden« 
Beide  PüUe  sind  nach  derselben  Grundansicht  zu  beurtbeilen. 

Wir  haben  schon  bei  der  Auffassung  der  Oi|;el  als  selbstän- 
diges lostmment  erkennen  müssen ,  wie  arm  sie  im  Vergleich  mit 
deo  andern  Musikorganen  an  Mitteln  fSr  den  Ausdruck  lebendig 
bewegten  Gefühls  ist«  wie  starr  und  unlebeodig  die  unabünderlicbe 
Gleichheit  ihrer  SchallkrafI  gegen  den  Wechsel  von  Stark  und 
Schwach,  Ah-  und  Zunehmen  der  andern  Organe  ist»  wie  hierdnreb 
auch  die  feinere  und  mannigfaltigere  Zeichnung  des  Rhythmus  un- 
erreichbar bleibt,  oder  doch  nur  sehr  unvollkommen  durch  andre 
Vortragsmittel  erlangt  wird,  die  schon  desshalb  nicht  zu  Gunsten 
der  Orgel  in  Betracht  kommen,  weil  sie  den  andern  Organen  eben* 
falb>  und  den  meisten  uuch  obenein  vollkommen  zu  Gebote  stehen. 
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W«on  sieh  dies  schon  bei  dem  selbstaodigeB,  unvervischteii 
Gebniich  der  Orgel  fiihibar  machl:  wie  viel  nebr  wird  es  empfind- 
lieh  werdeo,  wenn  neben  der  nnlebendigeo  Orgel  lebenvollere,  — 
wir  möchten  sagen ,  gemfilhvollere  Organe ,  Orchester  und  Gesang 
wirken  und  ihre  biegsamen,  verschmelzenden  TSne»  ihre  voIUiommne 
Betonung,  Schotten  und  Lieht  ihrer  Porte-  nnd  Piano-Sitze,  ihre 
aQsdmckvoUe  Melodik  nns  gleichsam  zwiogeo  zum  Vergleich»  nns 
das  Hineindichten  von  tieferm  Ausdrock,  den  das  Orgelspiel 
nicht  gtebt  (S.  39)  onmöglicb  macht!  In  solchem  Verein  lebendi- 
ger  uu(i  starrer  Slinimen  muss  Lel>losigkeit  der  letztem  doppell 
ungünstig  empiuiiden  und  muss  —  was  das  Uebelste  ist  —  die  ^e- 
müthansprechende  Lebendigkeit  der  andern  Organe  gestört  ^rnieo 
durch  das  Eindringen  des  [jcftlnsen.  Den  wachen  Sinn  tnlTt  dabei 
ein  Eindruck,  als  wenn  sicii,  elwa  durch  einen  Zauber,  Sleiubilder 
in  das  Treibcu  und  den  beseellea  Keinen  Lebendiger  mischten. 

Hierzu  kommt  noch  ein  Zweites.  Soll  irgend  ein  Or^^an  zur 
Wirkung  kommen,  so  ist  es  Vernunft ^^emass,  es  —  wenn  auch  nicht 
immer,  doch  üflers ,  oder  cudlich  einmal  —  in  seiner  wahren  Kraft 
und  Schöne  geltend  zu  machen.  Dieses  natürliche  Begehr  muss  man 
sich  bei  der  Orgel  in  ihrem  Verein  mit  Orchester  oder  Chor  ver- 
sagen. Die  Herrlichkeit  und  wahre  Macht  der  Orgel  beginnt  (S.  32) 
erst  mit  ihrem  Vollklaog.  Das  volle  Werk  oder  wenigstens  eine 
starke  Registratur,  die  den  eigentlichen  Orgelklang  hervortreten 
ISsst,  —  dies  in  breiten,  mh^  geführten  Massen,  das  ist  ihre  eigen« 
thfimliohe  Wirksamkeit ;  hier  ist  sie  das  hochwnrdige  Organ  der 
Kirche,  allen  aodern  lustrumenten  weit  fiberlegen»  durch  keines  nn 
ersetzen  oder  zn  erreichen* 

Aber  eben  in  solcher  Weise  kann  die  Orgel  im  Verband  mit 
andern  Orgaoen  nicht  angewendet  werden.  Das  stärkste  Orchester 
und  der  grösste  Chor  wOrden  den  VoUklang  oder  auch  nur  starke 
Registraturen  eines  nur  mSssig  starken  Orgelwerks  nicht  ertragen ; 
sie  wurden  von  ihm  verschlungen,  oder  doch  so  zermürbt  werden, 
dass  ihre  Wirkung  kleinlich  erschiene.  Man  muss  daher,  um  die 
Orgel  nur  überhaupt  gebrauchen  zu  können,  sie  ihrer  ei«jnen  Kraft 
und  Würde  berauben,  muss  sie  heraiisclzcn  zu  einem  schwachem 
Or^ao,  als  die  31assc  der  übriq^en  Organe.  Dies  ist  eine  wohl  ohne 
ohne  Weiteres  eben  so  klare  als  traurige  Nothwendigkeil.  Zum 
Ueberfluss  vernehme  man  als  Zcu^niss  die  Vorschnlien  eines  erfahr- 
nen Organisten,  über  die  man  wenigstens  nicht  weit  wird  hinaus, 
gehen  können.  Seidel  *)  rälh,  zur  bcgleiluni;  der  liturgischen 
Gesänge  «,im  Manual  zwei  auch  drei  Sfüssige»  im  Pedal  eine  16-  und 


*)  S.  141  seines  aogefdlirteii  Haodbaclts. 
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OM  ttossige  Labiftlitiniiie,'*  wn  Begleituag  der  Kirdiemburik  »»in 
Manasl  «d  einsigeB  Sfiissiges  Gedakt  oder  dergimcben  PlÖle,  fiir^s 
Pedal  eiaeii  Sobba»  (eine  gedeckte,  schwache,  aaofte  Slimme)  16 

Fussloa  noch  mit  einer  Sfüssigen  gedeckten  Stimme/*  —  wenn  die 
Orchesterbässe  sciisvach  sind,  noch  ,,Violon  16  und  8  Fuss  oder 
Oklavbass  8  Fuss*'  hinzuzufügen,  —  weua  die  Bä^se  ganz  teLl<u 
und  blos  durch  das  ür^elpedal  gegeben  werden  sollen,  ,,allc  8-  und 
16fiissigen  Register  (auch  noch  —  aber  ni(  Iii  i;ern  —  Suptnoktave 
4  Fuss)  desselben,  mit  Ausnahme  der  Hohrwerke**  also  der  bellen 
Stimmen)  zu  ziehen.  So  äntrsllich  beschränkt  ein  von  seinem  In- 
strument begeisterter  Mann  (8.  12)  dessen  VVirkiin^^^kraft;  und  in 
der  Hauplsacbe  gewiss  mit  Herht,  wenn  mnti  auih  hei  grosser  iie- 
setzung  des  Orchesters  und  Chors  (wie  er  seihst  aodetttei)  über  sein 
Maass  etwas  hioausgehen  darf. 

Allein  —  ipch  die  Schwächung  und  Erniedrigmig  der  Orgel 
bringt  nocb  kein  |;ates  Verhällniss  henror.  0er  Ton  des  dompfslen 
Registers,  so  lange  er  nur  irgend  vernebmbar  bleibt,  wird  in  seiner 
Uiiwandelbarkeit  endlieh  die  sUrkste  ßesetzeng  der  Orcbesterstim- 
nen,  —  die  beweglich,  nnsllt,  ab-  nnd  zimehmend,  ungleich  sind 
wie  alles  Lebendige,  —  fiberwinden  oder  doch  beeinlrSchtigen.  Der 
stirkste  Schlag  der  Streicbinslrumente  hat  nur  in  einem  Moment 
(S.  251)  seine  bSchste  Kraft,  das  helle  Geschmetter  der  Trompeten 
nnd  Posaunen  hat  seine  Ebbe,  seine  Momente  des  Nachlasses,  wah- 
rend ein  einziger  Ton  im  Violon  8  Fuss,  oder  gar  in  einer  Oboe 
oder  Trompete  (wenn  man  zu  Rohrwerken  greifen  wollte)  in  uner- 
schöpÜich  gleichem  Schalle  fortwirkt  uud  die  Momente  des  Nach- 
lassens  im  Orchester  als  Schwächen  empfinden  lässt. 

Hierzu  kommt  noch  als  letzter  Entscheidungsgrund  der  der  Or* 
gel  eigenthüfflliche,  von  der  Weise  des  Orchesters  oder  Chors  so 
wesentlich  abweichende  Styl.  Gerade  die  eigeathümlichslen  Züge 
des  Orgelsatzes  (man  blicke  auf  die  in  No.  11  uud  12  milgetbeilten 
Fugen,  Themate)  sind  ungeeignet  für  Orchester  nnd  Chor  und  so 
meist  umgekehrt;  so  dass  im  Verein  beider  widersprechenden  £le- 
nente  bald  das  eine  bald  da^  andre  sich  zu  fremden  Zwecken  her^ 
geben,  oder  die  Orgel  in  wahrhaft  obligater  Behandlung  einen  noch 
härtern  Ankampf  gegen  Orcbesler  und  Gesang  fahren  mnss. 

Aus  diesen  Griiiulm  ersciiciiii  uns  die  Benutzung  der  Orgel  ne- 
ben Orchester  und  Chor  ungünstig  und  uakiinsUeriscb.  Wenn 
äussere  Verhältnisse  fz.  B.  der  Mangel  eines  Orchesters)  zur  Be- 
nutzung der  Orgel  nothigen,  so  mag  jeder  zusehen,  wie  er  sich  mit 
ihoCD  abtinde  und  die  Missslände  der  un^^ehörigeu  Vereinif^iin^^  jiiog- 
iicbst  ausgleiche  oder  verberge.  Ein  äusserlicher  Zwan^^  aber 
vermag  weder  das  für  die  Kunst  in  ihrer  Freiheit  als  richtig  Er- 
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» 

kannte  zu  widerlegeu,  noch  iu  der  Kaosllebre  auf  ihn  Räcksiebl  zu 

nehojeii. 

Auch  das  entkräftet  unsre  Aosicbt  nicht,  dass  in  früherer  Zeit 
die  Orgel  zu  den  lürchenniusiiceu  gcspieil  worden  ist,  dass  nameoU 
licb  Händel  sich  derselben  bei  der  Auffäbruog  seiner  Oraiorien 
bedient  hat  und  zwar  nicht  zu  blossem  Generalhassspiet ,  soodero 
zu  eigenlhümlicher  —  also  ofl  obligater  Begii  iiiui^  und  zu  Solo- 
Sätzen.  Man  tritt  dem  grossen  Meister  und  seinen  /piif^enossen 
nicht  zu  nahe,  wenn  man  annimmt,  dass  der  Sinn  für  die  Klang- 
weit«  also  für  den  Klang  und  überhaupt  das  Wesen  der  instrumenle 
in  ihrer  Zeit  noch  nicht  so  heil  erweckt  und  verfeinert  gewesen« 
als  ia  einer  Zeit,  die  in  Haydns,  Mozarts,  Beethovens  Schule  erzo* 
gen  worden»  in  der  die  Instromentalmusik  erst  zu  ihrer  Vollendung 
gekommen  ist;  denn  jeder  Künstler,  auch  der  grössle,  steht  unter 
den  Bedingungen  der  Zeit,  ist  mehr  oder  weniger  jhrer  6cbwftpben 
und  Mingei  theilhaftig und  kann  nicht  das,  was  eine  spätem 
Periode  im  Leben  der  Kons!  an  Kenntniss,  Konstmilteln  .and  Kaasl- 
bewnsstsein  erst  entwickeln  soll,  scboaf  in  sich  laben.  Sodann- aber 
war  namenUieh  ia  Hisdels  Zeit  das  loatramentale  aoeh  auf  einer 
so  Biedern  Stufe  der  Balwickelung  (es  scheint  sogar  in  England, 
für  das  HUndd  ^eine  Oratorien  scbnf,  ärmer  40  üitleln  gewesen  sn 
sein,  als  in  Deutscbland)  naoenUich  im  Chor  der  BlasinstruaMnle 
so  weit  hinter  seinem  jetzigen  Bestand  und  tieschick  zurück :  dais 
es  noch  eines  hesondern  Organs  zur  Ergänzung  bedurfte;  und  das 
konnte  kein  andres  seiu ,  als  die  Orgel,  —  das  mechaoisirte  Blas- 
ürcLesler  •'). 

AufTallender  ist,  dass  einer  der  grösstcn  Inslmmentlsten,  Beet- 
hoven, die  Orgel  ausdi  ücklicii  für  eines  seiner  letzten  und  tiefsten 
Werke,  für  die  grosse  Messe  inZ>***),  gewählt  und  in  der  Partitur 
neben  den  vollen  Chor  des  modernen  Orchesters  gesetzt  hat.  Die 


*}  War  lieh  mit  dieser  Avsieht  io  lÜtag  auf  HSodels  OrehMtratioa  am  vcr- 
aUhoeo  oStliig  Int,  4cr  feb«  aar  ntik  eia  Jabrhoodert  weiter  tariiek  aa4  sehe, 
wie  da  alle  lostrameote  za  blosser  Mafseowirkuu|p  nbereioaeder  feb&nft  oder 
wiederum  so  beaoDderin  Ausdruck  gant  vereiasell  verbreneht  wordea,  wie  aeaeita 
Romponistea  wieder  versi^^beo. 

*')  In  neuerer  Zeit  sind  Ha'ndelscbe  Oratorien  mit  d^m  nirlit  vermebrteo 
Händelscben  loslronu  n (ale  (Morart  ti.  A.  habeu  bekaootlich  Oratorien  ioKtromee* 
tirt)  and  zugefügter  Orgel  aulgeführt  worden  und  man  tiat  die  Eigenlbümlicb. 
keit  and  \^^rde  dieiar  Oaratellungsweise  geriibint.  Das  Ersterc  —  nod  dam 
aian  nna  das  Werk,  wie  an  Hbadeie  Zeit  gehört  —  mag  zugestaodea,  aach 
Würde  eieet  Zasammeaklaogs  von  Orgel  aad  greieaa  Gber-  and  Orebe^leraMia- 
aea  mag  nicht  in  Abrede  gesteltt  werdea.  Aber  die  VerscbmeltuBg  M  behca- 
digkeit  reinen  Orcbeaterapiels  mess  dabei  beeiolräebtigt  werdea. 

***)  Op.  123,  Partitnr  bei  Sehett  ia  Maias. 
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höchste  Verehrung,  die  wir  dem  Meister  4«iiik-  mät  lieberfäUt  zd* 
Icn ,  dari  uns  indess  nicht  die  Selbständigkeit  ei<;oeii  Urlheils  ver- 
kümraerD,  dürfte  dies  nicht,  selbst  wenn  wir  niiht  —  in  dem  Lecl- 
hovenschen  Werke  selbst  unsre  Ausichl  bestätigt  uud  bestärkt  iän- 
.deo,  wie  allerdings  der  Fall  ist. 

DeDA:  wie  hat  nun  der  Meisler  die  Orgel  benutzt?  Werfen 
wir  nur  einige  flüchtige  Blicke  in  seine  PAiiilar. 

Da  fittdel  sieh  erstens  «och  nicht  eine  einzige  Stelle,  in 
der  die  Orgel  sa  einer  selbstilndigen  obligaten  Wirksamkeit  be- 
nntst  wäre,  während  jedes  Orchesterinstroment  zo  seiner  Zeit  «nC 
das  tiefoinoigsle  und  wirkuogsvoilsle  hervortritt.  Die  Orgel  ist  nur 
hegleitend* 

Zweitens  ist  selbst  die  Begleitung  der  Or^el  sehr  einge- 
schränkt.   Sie  giebt  z.  B.  bei  dem  ersten  Eintritt  (S.  Z  der  Parti- 
tur) den  vollen  Akkord  an  und  schweigt  dann  (sensa  Orgajw,  — 
der  neben  diesen  Worten  forllauFeude  Orgelbass  scheint  nur  für  den 
Nothfall  gesetzt)  bis  zu  dem  Einlritte  des  Chors,  dessen  dreimali- 
p^rn  Anruf  Hi/ric  sie  mit  drei  vollen  Akkorden  begleitet;  später 
werden  einzelne  Sätze  generalbassniässig,  andre  so  wie  die  Zwi- 
schensätze zwischen  jenen  Anrufen  blos  mit  dem  Orgelbass  begleitet 
oder  geleitet;  in  dem  bewegt  und  polyphon  geschriebnen  Chrüte 
eleison  linden  wir  nur  den  Orgelbass  im  £iuklang  mit  dem  Basse  des 
Orchesters«    Zu  dem  feurig  erregten  Gloria  geht  die  Orgel  lange 
Zeit  nur  in  Oktaven  mit  dem  Basse  des  Orchesters»  dtzwischen  bat 
sie  einfache  Geoeralhassbegleitung,  bei  dem  pax  hmHimbus  schweigt 
sie ,  in  dem  fugirten  in  gloria  dei  hegleitet  sie  mehr  oder  weniger 
vollständig  die  Chorstiihmen.   Und  dies  hleiht  der  Wirkungskreis 
der  Oq^el  dofch  das  ganze  Werk;  wo  sie  nicht  ganz  schweigt  oder 
hlos  den  Bass  zu  untefStntzen  hat,  wird  sie  generalhassmässig  oder 
doeb  nur  zur  Verdopplung  der  Ghorstinunen  (und  dies  nur  ans- 
nnbnis weise)  gebraucht. 

Das  1^1  uichi  die  Weise  Beethovens,  dessen  In^itrumentale  — 
besonders  in  den  letzten  Werken  —  durch  und  durch  beseelt,  bis 
iu  das  ärmste  Instrument  hinein  iudividualisirt,  zu  eigculhümiicher 
Bedeutung  eines  jeden  Organs  durchgcistet  ist.  Die  Orgel  steht  in 
Beethovens  Partitur,  aber  sie  war  nicliL  in  seinen  Schöpfungsmo- 
menten  milgegenwäriig  und  ist  niclii  von  seiner  Schöpferkraft  mit- 
ergriflcn  und  mitbeseelt  worden.  Er  hat  sie  zugesetzt,  entwe- 
der hlos  in  der  abstrakten  Vorstellung ,  dass  seine  beilige  Messe 
nuoh  von  dem  vorzugsweise  kirchlichen  Organen  mitgefeiert  werden 
zolle»  —  oder  gar  nur  dorch  die  iosserliche  Bäcksicht  auf  unvoU- 
kommne  Orcbesterbesetzuog,  um  den  zu  weiten  Baum  der  Kirche 
würdig  zu  füllen;  in  diesem  Falle  war'  es  also  nur  eine  vorge- 
^Marz »  Koap.  L.  IV.  Z% 
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iebriebne  GenmltiassbeglelUiDg,  »m  den  Miasgriffea  einer  inpnivi' 
sirten  vorzubeugeo. 


Zur  zweiten  AblheiluDg. 

S.  44. 

Es  scheint  uns  hier  nolhwendig,  wenigstens  einen  flüchlisfcn 
Blick  auf  die  mclhodische  Seile  der  Lehre  von  derln- 
slru  111  e  n  la  l  i  o  n  zu  werfen,  die  uns  gerade  in  diesem  Thcil  der 
ganzen  Luterweisuni;  von  besondrer  Wichlif^keit  zu  sein  diiukl. 

Eine  mehr  oder  weni^jer  reiche  Ucbersiclil  der  Orcheslerinslru- 
mente  isl  (von  altern  Lehrbuchern  aus  der  Zeit  vor  (i( m  jetzigen, 
seil  J.  ll;i\dn  dalireiiden  Znsland  abgesehny  von  SwoiMjüa,  8  u  u- 
delin,  dem  vielfach  vcrdi<Mil(ii  Dr.  Gassner*),  dem  geistreichen 
H.  Berlioz  **)  u.  A.  gct;*  b(^n  und  mit  rnitzlichen  Winken  über 
BebandluDg,  Zusammeosleilung.  n  s.  \v.  bcgicitet  worden.    Hierauf  . 
war  die  dankenswerthe  Tbäligkeit  der  genannten  Männer  vorzugs- 
weise gcrichleU    Was  biogegen  die  Einführung  und  Tebiing  in  der 
Kunst  des  InstrumentireDs  selbst  anbetriiri,  so  wurde  —  soviel  uns 
bekannt  geworden  —  hauptsächlich  auf  Beobacbiang  bei  der  Auf- 
fnbrung  fremder  Werke ,  auf  Partilurstudium  and  anf  die  Erfab- 
rnog,  die  aian  an  eignen  W^erken  sammeln  könne,  gerechnet.  Dass 
es  kein  Lebrer  bei  dem  praktiscben  Unterricht  an  Winken,  Znrecht- 
Weisungen»  u*  s.  w.  wird  haben  fehlen  lassen,  versteht  sich  von 
selbst;  hierüber  ist  aber  nichts  Näheres  mitzulheilea,  weil  das  ?«m 
der  Individnaliläl  und  dem  Gutbtfinden  jedes  einzelnen  Lehrers  ab- 
hingt  und  nirgends  eine  bestimmte  Kunde  davon  gegeben  ist.  Nur 
das  Eine  ist  zufällig  zur  Kenntniss  des  Verf.  gekommen,  dass  bin 
und  wieder  Lehrer  die  Uebong  in  der  Instrumentation  damit  ein- 
leiten, dass  sie  Kiavierkompositionen  für  das  Orchester  emriebtea 
lassen. 

Was  QUii  zunächst  die  eigne  Beobachtung  der  Instrumente 
anlangt,  so  isl  sie  ohne  Weiteres  unentbehrlich  zu  nennen,  schon 
desswegeu ,  weil  keine  bios  sprachliche  Mittbeilung  für  sich  allein 


*)  PartitarkenDtoiss  von  Dr.  Gassoer,  Hormasikdirektor  in  Karlsrolie. 
•")  Grand  fraile  (Vinstnivu'nfafiofi    'In  Pnrii —  Md  mit  deuUoher  (Jeher* 
salimg  bei  Seliletteger  in  Berlia  beraMgesebeu. 
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im  Slaiide  ist,  den  Klang,  überhaupt  die  Wirkungsweise  der  laslru- 
nieiite  zu  vcrsiuniicbea ;  jedes  Wort  bleibt  nur  eine  Aodeutang, 
jedes  GIcichniss  oder  sonstige  Rederoillel  hat  nur  theilweisc  Rich- 
tigkeit, kauu  nur  für  den  hei  jciitigend  und  Truciilbar  werden,  der 
schon  sinnliche  Erfahrung  mitbringt.  Au<  h  wir  haben  daher  alles 
Enisles  (S.  4  )  siefige  und  aafmerksame  JJcüh.ichtun^en  in  diesem 
Bereich  anemplehlni  miisscii.  Diese  B('olj;ichtiiri^'»'fi  werden  übri- 
gens —  besonders  zu  Anfang  —  sitlicrer  und  Iruchibringender  bei 
unbedeutenden  Anriührungen  als  bei  kiinsiierisch  bedeutenden  an- 
i;estelU ;  denn  die  letztern  reissen  den  Hörer  mit  sich  fort,  erfüUea 
ihn  mit  dem  Geiste  des  Kaostwerks  and  ziehen  ihn  von  der  Beob* 
achlung  der  Einzeliieiten,  —  dieses  oder  jenes  einteinen  Instruments, 
in  der  Höhe  oder  Tiefe,  im  Forle  oder  Piano  n.  «•  w.  ab.  Bei  Mi- 
litair  oder  Garteomusiken ,  in  Virtuosenkonzerten  —  kurz  überall, 
wo  der  Gegenstand  der  Aufführung  ein  weniger  bedeutender  ist, 
kann  der  Anfanger  in  der  Instrumentation  am  ungestörtesten  seine 
Beohacbtnngen  anknüpfen. 

Indess  können  diese  Beobachtungen  für  sieh  allein  noeb  nicht 
als  Schole  dienen ;  sie  sind  nnr  Vorbereitong  und  Unterstützung  des 
eigentlichen  Studiums.  Dies  wird  jeder  an  sich  erfahren  haben  oder 
noch  erl'alireu  ,  der  sich  selhr  i  hlos  aus  .sülchca  Beobachtungen  zur 
Instrumenta liüd  bclahigen  will.  Schon  dass  man  wisse,  was  eigent- 
lich und  wie  beobachtet  wckIcii  solle?  worauf  es  hei  der  Instrumen- 
ta tuiu  ankoüiuäe ,  schon  das  fodcrl  ShuÜLini  und  Nnchdenken;  dann 
sind  die  Fälle  so  mannigfach  verscbiedt  ii,  d;tss  das  blosse  Beobach- 
ten wohl  zum  Nachmachen  und  Nacbahuiru  ,  nicht  aber  zur  freien, 
eigenthiimürhen  Thal  und  Weise  fördern  kann,  worauf  doch  in  der 
Kunst  zuletzt  alles  ankommt. 

Auch  das  ist  höchst  förderlich,  wenn  ein  Komponist  mehrere 
Instrumente  spielt;  .an  ihnen  wird  seine  Beobachtung  eine  durch- 
dringendere und  sieiirere  sein.  Indess  ist  diese  Ikbnng  auf  meh- 
rern Instrumenten  nicht  von  jedem  sonst  zur  Komposition  Bernfnen 
zu  erlangen;  dann  aber  kann  eine  un vollkomm ne  Bildung  för  ein 
Instrument  ^  und  wie  wenige  haben  Zeit  und  Beruf  zu  einer  ge- 
nügenden für  mehrere !  —  leicht  über  dasselbe  täuschen,  indem  man 
es  für  mangelhaft  hält;  wo  nor  das  eigne  Gewhiek  mangelt,  oder 
umgekehrt  ihm  Unstatthaftes  znmulhet,  in  der  Voransselzung»  dass 
ein  grösseres  Geschick  als  das  unsrige  auch  das  für  uns  Unaus- 
führbare vollführen  könne. 

Ehen  so  verhält  es  sich  mit  dem  Partiturstudium.  Wel- 
cher Lehrer  wird  seine  Wichtigkeit  verkennen  und  welcher  ächte 
KuDStjüoger  wird  die  Bekanotsehafl  mit  den  Meisterwerken  entbeh- 
ren wollen?  Keine  Lehre  kann  und  will  dieses  Studium  überflüssig 
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macheD»  sondern  mim  vielmehr  in  ihm  ihre  Stfilie  and  VoUendaog 
erkennen,  nachdem  sie  zu  ihm  hingefiihrl  hat.  Aber  dies,  ein  ▼or- 
hereitendes  Stadinm  (oder  in  firmaagelon^  desselhen  jahrelanges 
eignes  Sachen  nod  Nachdenken)  moss  begreiflicher  Weise  voraus* 
gehn  und  das  Partttnrstadiani  fortwährend  geleiten,  weil  die  Parti* 
tur  uns  nur  sagt,  was  der  Meister  gelhan  ,  nicht  warum  er  es 
gelhan  und  was  wir  iu  ahDÜchea  oder  andern  1  allen  zu  lliuu  haben. 

Es  kommt  hierzu  noch,  dass  die  Kunst  der  Instrumentation 
selbst  bei  vielen  unsrer  Meister  noch  keineswegs  so  feststeht,  als 
andre  Seiten  der  Kunsibüdung  —  und  dass  sie  besonders  bei  den 
ältesten  Meistern  zum  Theil  von  mancherlei  äussern  Ijmsiänden  ab* 
hing,  die  sich  aus  der  blossen  Partitur  nicht  sofort  ergeben.  Hän* 
del  entbehrte  einen  Theii  onsrer  Instrumente  und  rechnete  daf8r 
(S*  496)  auf  die  Orgel,  die  bei  uns  nur  in  seltnen  AusnahmsßlhBn 
zur  Anvendung  kommt.  Seb.  Bach  hat  zahlreichere  lostmmentr 
arten  angewendet  als  Händel»  Aber  einige  (zum  Theil  von  ihm  sei* 
ber  erfunden)  sind  ausser  Gebrauch,  andre  (z.  B.  die  Trompeten,  s. 
S.  503)  sind  so  «mgestaltet  und  in  ihto  Technik  verändert,  dass  man 
von  ihrer  damaligen  Anwendbarkeit  auf  die  jetzige  keinen  Schloss 
machen  kann.  Sodann  —  und  dies  ist  die  Hauptsache  —  ist  bei 
den  allen  Meislern  das  Instrumentale  noch  weit  entfernt  \oü  jener 
Selbstandi^'keil  und  Freiheil,  die  es  durch  und  seit  Haydn  erlan^l 
bat;  es  ist  meist  begleitend.  Bach  z.  B.  wählt  seine  Instrumente 
oft  buchst  eigenthümlicb,  zu  dieser  oder  jener  Arie  eine  Laute  oder 
eine  Lantc  und  (»ambc  im  Einklang,  oder  ßass  und  zwei  Flöten 
oder  zwei  Oboeu  u.  s.  w.  Aber  diese  Auswahl  bleibt  nun  für  den 
ganzen  Satz  stereotyp;  der  Meister,  von  der  Vorstellang  seines 
Hauptinslruments,  der  Orgel,  erfüllt,  behandelt  sein  Orchester  eben- 
falls wie  eine  Orgel,  hat  im  Pedal  Violon  16  und  8  Fuss,  im  Ma- 
nual Flöte  oder  Oboe  oder  Trompete  gezogen ,  und  führt  nun  diese 
Stimmen  konsequent  nnd  beharrlich  durch.  —  Diese  Meisler  und  der 
schon  weit  freiere  Gluck  haben,  wie  sich  von  so  hoch  begabten 
und  gebildeten  Küastlem  von  selbst  versteht,  auch  in  der  Instni* 
mentation  (Bach  namentlich  auch  in  seinen  Orchester-Suiten  u.s.  w.) 
Herrliches  und  Wirkungsreiches  gegeben;  gewiss  ist  auch  ihre  In- 
strumentation mit  dem  Wesen  ihrer  Romposition  in  solchem  Ein- 
klang» dass  man  nicht  ohne  Miwverstsnd  und  Naehtheil  daran  in- 
dem, etwa  neue  Instrumente  zusetzen  könnte.  Aber  eben  so  gewiss 
genügt  ihre  Weise  nicht  fOr  die  ganz  veiHnderte  Richtung  und  Auf- 
gabe unsrer  neuen  Musik  und  ihrer  ganz  veränderten  orchestruleii 
Ansrüstong. 

Erst  mit  Joseph  Haydn  wird  die  Inslrumentalion  ein  wahr- 
haft freier  und  selbständiger  Organismus.   Nur  dass  auch  bei  ihn 
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öficrs  die  schwächere  Besetzung  noch  von  Einfiuss  scheint;  wahr, 
scheiolich  würde  st'iiie  Flöten  nicht  so  oft  mil  dfii  Gei«jen  ,  die 
ßralschen  und  Fagotte  nicht  so  oft  mit  den  Bässe»  haben  gehn  lassen, 
wäre  sein  Streichquartett  hinreichend  stark,  wie  das  nnsrige,  besetzt 
gewesen.  Es  genügt  dieser  Hinblick  (sa  dessen  Scbluss  nur  aoob 
4er  andre  vollendete  Meisler  in  der  Instrumeolation ,  Beethoven, 
KQ  nennen  ist)  um  wenigstens  nacbdenklieh  zn  ntaeiieu  über  den  Erfolg 
eines  obneVorbereitiing  imdLeilang  uatcrnoiBflieoen  Pirtitvrstndinms. 

Haben  wir  die  Verweisung  auf  eigne  BeolMiebtnng  und  Parti- 
tüistudjum  ohne  wtilere  Lehre  unzureichend  befunden,  so  mochlcn 
wir  die  auf  eigne  Versuche  mit  dem  Orchester  fast  grau- 
sam schelten.  Wo  hat  denn  der  juuge  Musiker  Gelegenheit,  so  viel 
Versuche  mit  dem  Orchester  anzustellen  und  wie  oft  soll  er  sich 
denn  vor  den  Ausübenden  blosstellen  und  ihre  Geduld  misshrau- 
chen,  ehe  er  nur  einigermassen  feststeht?  Und  wie  soll  er,  bevor 
er  eine  gewisse  Sicherheit  und  Reife  erlangt  hat,  unbefangen  über 
die  Wirkung  an  ?;einem  eignen  Werk  «rlheilen?  wie  oft  wird  er 
die  Fehler  der  Insit  iimentaiion  dem  Gedaukeu  seiner  Komposition 
beimessen  oder  umgekehrt  die  Ungeeigenheit  seiner  Gedanken  fär 
das  Orchester  der  Anordnung  des  Instrumentale ,  oder  gar  der  Aus- 
führung! wie  oft  wird  die  von  einer  Aoflfiihrung  besonders  für  den 
Anfänger  unzertrennliehe  Aofregnng  ihm  die  Schwächen  und  Feh- 
ler der  Instrumentation  verbergen!  Wie  zwcifcUiafl  wird  ihm  bei 
wirklich  entdeckten  Schwäeben  der  Sitz  des  Feblers  nnd  die  Weise 
der  Verbessernng  bleiben  i 

In  der  Tbat  baben  wir  vielleiebt  nnr  darin  Unrecht,  die  Notb- 
wendigkeit  einer  gründliebeo  Anieitnng  erst  nocb  des  Beweises  be- 
dürftig zn  achten ;  sie  Itann  nur  von  nnerfabrnen  nnd  nnbedaebten 
Lehrern  verkannt,  oder  nnr  um  die  Schuld  der  VeroacbttssiguDg 

abzulehnen  bestritleu  werden. 

Diese  Anleitung  kann  sich  aber  nicht  auf  blosse  Millheilongen 
über  das  Vermö;:^en  oder  auch  den  Klang  der  iuslrumente  bcstlirän- 
ken ,  sie  mu^s  die  Verknüpfung  und  Verschmelzung  derselben  auf- 
weisen, in  die  Praktik  selbst  einführen,  den  Jünger  in  der  Instru- 
mentenwelt eben  so  beimisch  maehen  und  zur  Herrschaft  erlieben, 
als  die  Formlehre  in  der  Formenwelt.  Die  Orgaue  des  Orchesters 
müssen  nomittelbare  Organe  seines  eignen  Geistes  werden ;  er  muss 
in  ihnen  leben  und  aus  ihnen  heraus  schaffen ,  nicht  ein  abstrakt 
Ersonnenes  hinterher  ihnen  anpassen  nnd  aufdringen  wollen.  Diese 
hohe  Aufgabe,  die  bisher  nnr  von  zweien  uosrer  Meister,  von 
Ii a y d n  nnd  Beethoven,  vollkommen  gelöst  scheint ,  darf  nicht 
jahrelangen  Suchen  und  Versuchen,  mit  dem  jeder  gleichsam  von 
Neuem  anfingt»  fiberlassen  bleiben. 
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Am  verkehrleslen  scheint  uns  daher  jene  Weise  der  Anleitung, 

die  dem  Sehüki  Irctudc  Klavicrsacbeu  zur  Umarbeiiung  füi  das  Or- 
chester giebt.  Siud  jene  gut  gesetzt,  so  werden  sie  eben  desswe- 
gen  für  Orchester  nicht  geciVnel  sein ,  da  bei  dem  rechten  Künst- 
ler die  Idee  das  Organ  bi  dingt  und  umgekehrt  dieses  ;inf  die 
Aus*2^psfaltnn^  jener  rückwirkt.  Traf  aber  auch  die  Aufgabe  auf 
gccignelc  Wirke,  so  würde  doch  der  Jünger  gerade  von  deo)  was 
die  vornehmste  Bedmguug  des  Gelingens  ist  ah^j^ewrodct ;  er  w  ürde 
nicht  dahin  gefordert ,  das  Kunstwerk  in  seiner  Einheit  ,  <TSodnnkefi 
«und  Organ  als  ein  Einiges  gleichzeitig  zu  fassen»  soudcru  lorniiieb 
geDöthigt,  beide  abstrakt  auseioaader  xu  balteo. 

Auf  eine  wirkliebe  Anleilang  zum  Satze  scheint  uns  am  eml* 
liebsten  friiber  Reieba  und  neuerdings  H.  Berlioz*)  anagcgan- 
gen  SU  sein.  Naehsl  reichen  Mittheilungen  über  Tonsystem  und 
Technik  der  Instrnmente  weiss  Jetoterer  den  Karakter  auf  4w 
Treffendste«  Geistreichste,  ja  bisweilen  mit  dichterisch -lebendiger 
Biodringliehkeit  zu  schildern.  Dann  aber  tritt -das  Prinzip  setner 
Rompositionsweise  und  seines  musikalischen  Standpunktes  überhaupt 
heran  und  giebt  seiner  Lehre  eine  Wendung,  der  wir  —  auf  tos 
Standpunkte  der  deutschen  Kunst  —  uns  nicht  anscbliesscn  kSnoea. 
Sein  Standpunkt  und  sein  lostrumentationsprinzip  können  mit  dem 
einen  Ausdruck  homophon  bezeichnet  werden.  Die  Instrnmente 
sind  ihm  nicht  persönlich  geworden,  sie  sind  ihm  mir  Mittel  zum 
Ausdiück  dessen,  was  er  in  Melodie  und  Begleitung;  zu  sagen  hal. 
Kommt  es  nun  dar.uif  ;in,  die  AaUir  uml  LJedeutuug  eines  solchen 
Mittels  zu  erkennen  und  in  den  Meisterwerken  Glucks  und  Andrer 
nachzuweiseu,  so  steht  ihm  die  glücklichste  Anschauung,  die  feinste 
Verständniss ,  eine  oft  hinreissende  Sprache  zu  Gtl  nt  _  wie  sie 
selten  iu  uuserm  Felde  gehört  worden  ist  **).    Sobald  er  aber  wei- 


*)  Knstners  in  Paris  beraaagef ebnes  Werk  haben  wir  oeeh  nieiit  zn  Gt- 
flicht  bekoiiiuien  kUonen. 

**)  Von  der  Geige  z.  B.  safjl  er:  Das  ist  die  wihi.  FrniienstiiiiiiKf  de* 
Orebeslers,  leideoscbafllich  zugieicli  uuü  lucbtig,  iu  i  zzcvvcisscad  und  liebUck» 
die  Stimae,  welebe  weint  «od  eebreit  und  klagt,  oder  fingt  und  bittet  «ad 
trnnmt,  oder  in  FfendentSne  nosbricht,  wie  keine  andre  ea  veraSebte.**  Und 
voo  der  Flöte  in  Glaclis  Orjibcas,  in  der  slaminen  Seene  in  den  elifSteelieB 
Feldern  :  ,, Anfangs  ist  sie  eine  kaum  vcrnt'hinbare  Slimme,  von  der  es  scheint, 
nis  nirchte  .sie  üicli  g;chört  za  werden  ;  dann  ienfzt  sie  leise  auf ,  erbebt  sieb 
bis  zum  Accent  des  Vorwarf«,  des  liefen  Scbmcpies,  ja  bia  zum  Scbrei  eines 
von  unheilbaren  Wunden  zerrissnen  Ucrzens,  bis  sie  uUiuaiiiig  la  üie  iiiage,  in 
dnn  Seefeen»  in  des  knaiBervelle  Mnrren  einer  ergebnen  Seele  zQrfiekrdilt»** 
Wir  feigen  bier  der  bei  Breitbopf  «nd  Hirtel  enebienenen  Aosgnbei  H.  B«r- 
lioz  die  Knttit  der  Instromentnlion  ,  öbersetst  von  Leibroek,  in  der  dnn^ 
Wetentliebe  den  grand  traiU  in  linden  Ist. . 
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ter  schreilel,  zeigt  sich  neben  den  j;ei8treichslen  Einblicken  doch, 
dass  er  nicht  in  den  Inslraoieiiten  lebt  unfi  iti  ihr  Lebeu  bineiikfah- 
reo,  sondern  sie  hios  verbraocben  will,  wie  Farben  zu  einer  Schoo 
ohne  sie  fertigen  Zeichnung.  So  schilt  er  den  Gebrauch  von  Tier 
gleichen  Hörnern  ungeschickt;  er  will  nicht  blo«  Paare  von  ver- 
acbiedner  Stioimnng,  sondern  jedes  einzelne  Horn  soll  m  einem  an- 
dern Tone  stehen,  weil  dann  —  viel  mehr  Harmonien  voUständig 
gegeben  werden  können.  Dass  aber  diese  Harmonien  in  ibrer  Voll- 
ständigkeit  dem  Karakter  des^  Horns  nicht  entsprechen ,  dass  das 
Horn  (wie  die  Nalurharmonie  schon  lehrt)  seinem  Wesen  nacb 
Zweistimmigkeit  nnd  selbst  bei  drei-  und  vterfacber  Setzung  im 
Wesentlichen  keinen  andern  Inhalt  begehrt,  als  den  der  Zweisiim- 
fceit:  das  verbirgt  sich  ihm  (so  gewiss  sein  dichleriscii  erschlossener 
Geist  auch  hier  hätte  leicht  eindringen  können)  weil  es  seiucn  mu- 
sikalischen Zwecken  nicht  dienl.  In  gleicher  Weise  wünscht  er, 
sobald  er  vom  Klang  eines  Instrunienls  ergriffen  —  hingerissen  ist, 
gleich  Massen  dieses  unii  amlrer  enfgegengesetzler  in  Anwendung 
zu  hnngeu;  da  soll  eine  Anzahl  Harfen  nach  oben,  eine  Schaar 
Flöt  cn  nach  unten  sich  he  wegen,  eine  Anzahl  Pianoforle's  eine  dritte 
Bewi:<;uug  ausführen  -  -  und  das  alles  irlizeitig.  INur  schade, 
dass  Eifekte,  die  so  gewonnen  werden  kiinnen,  mit  dem  Ver- 
lust jeder  dramatischen  oder  dialogischen  —  jeder  polyphonen 
Euttaltung  (das  Kunstwort  im  weilen  Sinne  genommen,  vergl,  S« 
392)  erkauft  werden,  dass  in  diesen  breitaogelegten  Schimmermas- 
sen  alle  individuelle  und  reiche  l.rh(>nsentfaltung  untergeht.  Es  ist 
dasselbe  8(r<>l)ert ,  aus  demselben  (•runde  hervorgegangen  und  za 
demselben  Ziel  hin f tili rend,  wie  die  Behandlung,  die  das  Pianoforte 
von  den  neuesten  Virtuosen  erfährt. 


Zorn  ersten  Absclinitte. 
S.  46. 

Schon  beiläuGg  haben  wir  S.  500  darauf  hingewiesen,  dass  die 
Instrumentation  der  allen  Meister,  namentlich  Seb«  Bachs»  scbon 
um  desswillen  nns  nicht  als  Muster  und  Lehre  dienen  könne,  weil 
ihre  Instrumente  theils  nicht  mehr  üblich,  tbeils  in  Ban  und  Behand- 
lung andre  geworden.  Dies  wird  recht  auffallen,  wenn  wir  die 
Trompeten  in  Bachs  Partituren  betracbten. 
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Vor  allem  tioden  wir  sie  mit  ciiieui  Tonreichlbum  aasgcfübi'l, 

lieser  — 


der  jetzt  gar  oicbl  mehr  zu  erlangen  ist.    Sätze  wie  diei 
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für  die  /".V-Trniniu'lc.  wcn^Mi  unfei  n  hculigen  Troiri[""' "  ^''  o- 
tiscb  ^enu;;  —  um  nicht  zu  sagen,  uumöglirb  —  erscheinen^  fi  über 
waren  sie  ausführbar,  denn  die  Trompeleu  waren  durch  grossere 
Eoge  des  Hohrs  leichter  zu  behandeln  und  die  Trompeter  hildeten 
eine  besondre  bevorzogie  Zunft,  in  der  „das  kunstreiche  Trakia- 
menf  zu  VorUmiien  und  £hreo  brachte  und  du  Sludiom  eines 
ganzen  Lebens  ausmachte. 

Allein  die  abweichende  Slraklnr  mnss  auf  den  Klang  Cintlass 
gehabt,  diesen  dänner  ond  spitzer  gemacht  haben;  und  die  damit 
gewonnenen  Tonreihen  und  Figuren  sind  dem  Karakter  des  Instra- 
ments  (S*  49)  nicht  znssgend**).  .  Wir  haben  also  an  jenen  Kün* 
sten  in  der  That  niehls  verloren,  wohl  aber  an  edelkrafligem  Klang 
des  Instmments  und  durch  die  Beschrilnkung  auf  das  ihm  Karakte- 
ristisebe  gewonnen.  Jedenfalls  konnte  der  heutige  Komponist  die 
Weise  der  Alten  nicht  annehmen  (wenn  er  auch  wollte)  ohne  Un* 
ausfuhrbares  oder  nur  von  den  seltensten  Virtuosen  vielleiebt  — 
aber  unsicher  und  unschön  Eneicbbares  zu  geben« 


Zum  dritten  Absehnitle. 
S.  63. 

Wir  haben  hier  noch  einige  Bemerkungen  Uber  die  Arten  und 
den  Toogebalt  der  Posaune  nachzulragen,  weil  das  oder  jenes  nach 

*)  Act  Sab.  Baehi  Jf<agM{^«al;  Parlitar  bei  Stmroek  ia  Book. 

**)  Wifl  nahe  den  allca  Meister  stets  die  Vorstellang  der  Or^el  (S.  500) 

war,  sehen  wir  ao  einem  ander»  S^tze  desselbeu  Werk^,  Der  Text  Suscfptf 
Israi'l  purrinn  (S.  3S  der  Partitur)  \Mrd  von  drei  Singstimmen  über  einem  pe- 
beadeo  Bas»«  (Bratsche)  figuraiiv  bctiandelt.  Dazu  oiiaail  die  Trom^etu  dea 
alten  eantut  ßrmus 

eben,  wie  iba  aar  der  Org«!  anf  aiaea  besoodcn  Maoail  oder  in  Pedal 
vortrafan  würde. 
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heut  an  einzelnen  Orlen  Anwenduog  Ünden  magy  oder  sonsl  ein- 
mal der  lilrwägung  werlh  i&U, 

1.    Die  Diskantposa  uue. 

Früher  war  noch  eine  vierte  Posaunenart»  die  Diskaotpo* 
aaone,  üblich»  die  von  gleicher  Rohrlänge,  also  gleichen  TonloM 
mit  der  Altposaane  aber  engerm  Kaliber  des  Bohra  (engerer  Men* 
8ur)  und  dadurch  geeigneter  war,  die  Höhe  heransinhringen.  Die 
Matartöne  der  Diakanlposanse  konnten  füglich  hia  ^ 


62 


bciinlzt  werden,  dagegen  war  Schoo  das  hier  zuerst  nolirte  €S  der 

eugeni  Mensur  wegen  nicht  wohl  zu  erlangen.  Man  brauchte  diese 
vierte  Posaune  in  Verbind uii<;  mit  den  andern  dreien  zur  vicrsliin- 
mi^en  Begleitung  der  Choräle.  Jetzt  ist  an  ihre  Stelle  die  Ventii- 
trompete  fS.  U7)  getreten.  In  küiisücrischer  Beziehung  muss  uns 
na(  h  dem  S.  71  Vorgetragoen  diese  Posauueoart  enthehriich  er- 
scheinen. 

2.    Die  Altposaune. 

Bisweiten 9  —  man  versichert  es  uns  von  der  sächsischen  Mi- 
lilairmnsik,  —  wird  die  Allposannc  in  höherer  Stimmung  (also  mit 
kürzerm  Kohr)  gehraucht,  so  daaa  ihre  Naturlöne  diese  sind,  — 

 r 


II 

mithin  ihre  Torireihe  nacli  der  Huhe  eiue  Slufe  gewcuncii,  nach  der 
Tiefe  eine  verloren  hat.  Ob  die  in  f  stehenden  Posaunen  engere 
Mensur  haben  und  dadurch  geeigneier  sind  für  die  Anspraclje  der 
höhern  Töne,  wissen  wir  nicht,  müssen  es  aber  vennulhen. 

Allein  für  Orchester,  für  künstlerische  AuFgaben  scheint  uns 
die  tiefere  Stimmung,  mit  deren  weiterer  Mensur  auch  grössere 
Fülle  des  Klangs  verbunden  ist,  der  höhern  mit  ihrem  bei  gleicher 
Behandlung  notbwendig  spilzcrn  und  gepresstern  Klanj^  entschieden 
den  Vorzug  zu  verdienen,  zumal  in  den  böhern  Tünlagen  die  Trom- 
peten (soviel  ihr  Tonajatem  erlaubt)  den  Posaunen  zur  liolerstülzuog 
oder  Fortsetzung  dienen.  Die  mittlem  and  tiefen  Töne  der  in  es 
stehenden  Altpeeaone  geofigen  vollkommen ,  im  Verein  mit  Tenor- 
und  BaflfpoMnne  die  Harmonie  in  den  wirkungsreichsten  Legen  er* 
sehallco  zn  laasen,  reichen  auch  für  die  ohnehin  Inr  diesea  Instm* 
meoi  seltnem  Solo-  oder  polyphonen  Sitie  gut  aus,  so  dass  es  sa 

seltensten  Fällen  gehören  möchte ^  wenn  ein  Komponist  aus 
triftigen  Gründen  in  die  hochslen Töne  der  AHPosaune  in£r 
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8tei^  und  in  noch  höhere,  als  die  wohl  erlangbareu  (8.  68)  lodern 
mnsa.  Da  nun  ohnehin  die  j&^-Stiminuog  soviel  wir  wissoo,  die  bei 
weitem  verbreitetere  ist,  so  haben  wir  im  Lehrgang  uns  auf  sie 
allein  eingelassen* 

3,   Die  Tenorbassposaune. 

Bs  ist  einer  ?on  den  beträbeoden  Einflüssen,  den  die  tnnxö^ 
siseh-italisehe  Musik  bei  ihrem  Eindringen  in  nnsre  Bähnen  geäas- 
serl,  —  und  ein  Binfluss,  der  niebl  so  bald  überwunden  und  besei- 
tigt werden  wird,  wie  seine  Ursaeh!  —  dass  unser  Orehester  durch 

die  Richtung  jener  Musik ,  ja  selbst  durch  ihre  Mangelhaftigkeit  in 
den  Mitteln  vielfältig  verderbt  worden  ist.  Die  zu  hohe  Stimmung 
des  Ürclieslers,  die  hiuaurgetriebnen  Teiiöre  und  Bässe,  die  für  alle 
Launen  und  Einfälle  des  Komposileurs  zubi  reilelen  \  cuiillrorape- 
len  und  Ventilliöinei  ,  die  Itald  unsrc  körnigen  un  l  kai akiervollen 
JNaturtrornpelen  und  Naturhöi  iiei  zu  verdrHnjjcn  druliru  werden  noch 
länger  an  die  Zwischenzeit,  in  der  misre  üjier  jetzt  sleckl,  erin- 
nern. So  soii  aucb  die  Bassposauuc,  die  unsern  Nachbarn  für 
Brust  und  Lippen  zu  mächtig  ist,  nun  auch  in  deriNchen  Orche- 
stern (Inreh  ein  leichteres  lostrumenly  durch  die  Teuorbasspo- 
saune  ersetzt  werden. 

Die  Tenorbassposaune  hat  den  Fnsston  (die  Rohrlänge)  der 
eigentlichen  Teuorposaune ;  ihre  Naturtöne  sind  also  ebenfalls  die 
hier  — 


a. 


I 


hei  a  aufgeführten.  Nur  ist  ihr  Uühr  von  weiterer  Mensur  und 
darum  ihr  Hlang  nicht  allein  voller,  sondern  auch  die  Ansprache 
ihrer  Tiefe  leichter  und  günstiger. 

Allein  bei  alle  dem  ist  ihr  Klang  und  ihre  ScbaUkraft  nicht  gleich 
denen  der  Bassposanne  und  —  was  die  Hauptsache  —  sie  verlier! 
eine  volle  Quarte»  alle  in  No.  ^  bei  b  aofgettibrten  Basstöne,  auf 
die  unsre  Meister  so  oft  gerechnet,  die  auch  wir  so  schwer  und 
ungern  missen  mochten  und  für  die  wir  schlechthin  keinen  Ersnts 
finden,  da  keines  der  andern  Bassinstrumenle  den  Kbog  und  Ka- 
rakter  der  Posaune  hat  und  zum  Chor  der  Posaunen  und  Trompe- 
ten den  gleichartigen  Bass  abgeben  kann.  Am  wenigsten  ist 
die  Eübß,  welche  die  Tenorbassposaune  vor  der  eigentlichen  Bass- 
posaune voraus  hat«  ein  Eraats.  Diese  Höhe  besitzen  wir  —  und 
zwar  erreichbarer  schon  in  der  Tenorposaune;  es  ist  also  kein 
kuiisllerisclier  Giuud  voriiaudcu ,   durch  ein  eingeschohnei»  Juste^ 
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mt'lt e //  'Jnslrnmeui  zwei  reiue  und  lestausgesprocbue  üarakUrc  zu 

kompromitiii  eil. 

Es  schciiil  uns  eben  sowohl  im  Interesse  aller  neuern,  wie  der 
voraogegaugiien  Kooiponislen  deutscher  Zunge,  tlass  jeder  an  *der 
recblen  und  reichen  Besetzung  des  Posaunenchors  halte  und,  soviel 
jeder  vermag,  die  Verderbaug  des  Orchesters  abwende.  Auch  die 
Bassposauoisten  müsseu  es  ehrenhatier  tiuden ,  eine  eigeuthümlicbe 
nnd  QoerseUltcbe  Rolle  zu  überoehmen,  als  eine  auf  der  einen  Seile 
littzoreioheode  nnd  auf  der  andern  (bei  gleicbeo  Miltein)  nolbwendig 
nbertroffen  werdende. 

4.  Quinlbasa. 

Fräher  hal  man  zwei  Arien  der  Baasposanne  gehabt  ^  den 
Qaartbaaa  (Qaarlbassposaune)  und  den  QQintbass.  ]>ie  eralere 
Art  ist  die  noch  jetzt  übliebe,  eine  Quarte  noter  der  Tenorpo- 
aanne,  anf  F  stehende,  deren  Nalurtdne  wir  S.  63  in  No.  62  auF- 
gefiihri  haben.  Die  Quintposaune  (Quintbassposaune)  stand  eine 
Quinte  unter  der  Tenorposaune,  hatte  mitbin  diese  Nalurtdne, 


«1 


folglich  iii  (ier  Tiefe  eine  Stufe  gewonnen,  in  der  Hohe  eine  verlo- 
ren. Dieser  Gewinn  Konfra  B  und  //;  scheint  uns  nicht  erbeblich 
genug,  um  zwei  (in! fünften  (und  zwar  die  eine  liefere  in  der  Tiefe 
schwerer  ansprechend)  neben  einander  festzuhalten .  Noch  weniger 
rathsam  scheint  es,  an  der  Stelle  der  Quarlposaune  die  schwerer  zu 
behandelnde  Quintposaune  zurückzuführen;  dann  war*  es  konsequent, 
die  Allposauoe  ebenfalls  eine  Qujnle  über  die  Tenorposaune,  also 
auf  y  zu  Selzen  und  hiermit  den  Posannenchor  unvorlbeilhaft  ans- 
einander  zu  legen.  Indess  bei  der  Richtung  nach  der  Höhe  ist  oh- 
nehin an  die  WiedereiDfiibrong  des  Qointbasses  nicht  zu  denken. 

5.   Die  tiefste  Tonlage  der  Posaunen. 
Wir  haben  schon  S.  63  in  der  Anmerkung  auf  den  bei  dem 
Tonsystem  der  Posaune  (No.  62  bis  64)  ausgelassenen  llrgrundiou 
hingewiesen.    Dieser  ist  auf  den  drei  Posaunen,  die  wir  S.  63  als 
feststehende  angenommen  habcu^  der  hier  — 
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bei  n  fiir  die  Bassposanne^  bei  b  fiir  die  Tenors,  bei  o  für  die  All- 
posanne  notirte.    Fügt  man  diesen  Tönen  noch  ihre  Folge  dnreh 
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die  fünf  Züge  zn^  so  erhält  mao  für  die  Tenorpoiaane  die  bei 
für  die  Altpostune  die  bei  e  notirteo  ftiof  Töne,  so  dass  die  Tenors 
posauDO  folgende  Tonreilie 

Contra-F,  Fit,  Gü^  ji,  B  —  Gross-F  n.  s.  w.  wie  No,  ^  d, 
die  Altposaone  folgende  Tonreihe 

Cantra^B,      Gross- Cit^  J),  B  n.  s,  w.  wie  No.  ^  e, 
eriialten  wurdd. 

H.  Berlios  rSbmt  namentUeh  für  die  Tenor|K>sa«ne  die  tiefm 
vier  Ttfne  (B,  As^  G)  die  er  als  ,,uDgeheare  praebKvolle  Pedal- 
töne''  bezeichnet.  Es  ist  jedenfalls  dankenswerth  und  verdienstlieh, 

dass  er  auf  diese  Tonreihe  zuerst  aufmerksam  gemacht  hat,  deren 
Vorhaudeiiäüiu,  wie  er  richtig  bemerkt,  selbst  manchem  Posauoi^len 
unbekannt  ist;  möglicher  Weise  kauu  dieser  Tonregien  einmal 
ein  besondrer  Effekt  abgewonnen  werden.  Dem  ungeachtet  können 
wir  nicht  rathen  ,  auf  sie  zu  rechnen?  die  Gründe,  die  ihren  Ge- 
brauch höchst  bedenklich  machen,  sind  von  Berlioz,  so  weit  sie  der 
Technik  des  Instruments  entnommen  werden,  selbst  anerkannt  und 
auseinandergesetzt. 

Schon  der  Grundion  uämhch  (also  auf  der  Tenorposaooe  Con- 
U^'B)  federt  so  viel  Wind  und  spricht  so  langsam  und  schwer  an, 
—  man  denke  an  das  „Flattergrob*'  der  so  viel  kleinem  und  leich- 
ter zn  bandhabenden  Trompete  1  —  dass  keineswegs  alle  Büser  den 
Ton  sieber  herausbringen,  geschweige  ihm  einen  vollen  und  festen 
Klang  verleiben  können.  Je  tiefer  man  geht,  desto  mehr  wachsi 
die  Schwierigkeit  der  Intonation ;  vom  Kontra-Cr  hemerkt  auch  Ber> 
lies  «ttsdrücklieh »  dass  sein  Klang  insserst  ranh  nnd  sein  AnsnU 
gewagl  sei.  Alle  aber  können  nnr  dann  einigermassen  Erfolg  ha* 
bea,  wenn  man  die  ganze  Stimme  tief  hSlt ,  also  in  die  Region 
der  Bassposanne  tritt,  —  wenn  man  bequem  anf  sie  führt, 
zum  Kontra*!^  vom  grossen  B  oder  —  wenn  man  sie  lange  hal- 
ten liss^  damit  der  Ton  nur  zum  Stehen  komme»  wenn  sie  einan- 
der langsam  folgen  nnd  von  Pausen  zur  Erholung  des  Blasen  nn- 
terbroehen  werden. 

Und  mit  all  diesen  Riieksiehten  und  Opfern  ist  dann  eine  kleine 
Reihe  von  T$nen  gewonnen,  dir  von  dem  Hauptsitze  der  Töne  durch 
den  Raum  einer  Quinte  getrennt  sind,  folglich  iu  kciuen  freien  me- 
lodischen Zusammenhang  mit  ihnen  treten  können;  es  ist  dann  eia 
EilekliniUel  gewouueu  von  äusserst  zweifelhaftem  Erfolg. 

Auf  der  Allposaune  würden  dieselben  Töne  etwas  besser  her- 
auszubringen sein,  aber  uoch  weniger  Wcrlh  haben,  da  sie  gröss- 
tentheils  auf  der  Bassposauue  besser  und  sichrer  zu  haben  sind. 
Auf  der  Bassposaune  aber  möchte  ihre  Erzeugung  äusserst  schwer 
nnd  selten  erlangbar,  wo  nicht  unm(\Iich  sein. 
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Zum  sechsten  Abschnitte« 
S.  92. 

Im  Lehrgange  kann  moäcbst  nur  soviel  aufgewiesen  and  zur 
Sprache  gebracht  werden,  als  zur  KenDiiiiss  und  Bebandlungsweise 
der  auf  dem  jedesmaligen  Standpunkte  vorliegenden  Instrnnient  er- 
foderlich  ist.  Im  Anbange  dürfen  wir  freier  gehn^  manches  Bei- 
spiel bennlsen,  das  neben  dem  bis  zum  gegenwärtigen  Punkte  Be- 
kannten auch  fremde  Elemente  enthält  nnd  mit  Hülfe  dieser  Beispiele  * 
tiefer  anf  die  KarakterisUk  der  Instromente  oder  auf  eigenlhämlidie 
Verwendungen  derselben  eingehen.  So  knüpft  der  Anhang  Verhin- 
dnngsflden,  die  ans  der  eigentlichen  Lehre  in  das  Partiturenstn- 
dinm  überleiten. 

Passen  wir  nun  sn  solchem  Zwecke  den  Cbor  der  Blechin<> 
Stromente  in  seiner  Gesammtheit  in  das  Auge,  so  wfissten  wir  uns 
kaum  einer  glänzendem  Wirkung  dieses  Chors  zu  erinnern,  als 
der  im  Triomphmarsch  im  dritten  Akle  von  Spoutini*s  Olym- 
pia *).  Hier  galt  es,  den  heroischen  Erzglaoz  der  Krieger  Alexan- 
ders mit  asiatischem  Herrscherprunk  vereint  zu  entfalteo,  den  grie- 
chiscb-morgeulUndischen  Fursleu  (Kassander)  im  Schimmer  der  Ho- 
heit und  Liebe,  im  Geleite  des  Siegerheers,  vom  Volk  umjauchzt, 
aufzuführen.  Zu  dieser  Sceno  bilden  Trompeten  (in  vier  Stimmen, 
aber  jede  mehrfach  besetzt)  mit  Hörnern  (zweistimmig)  Bassposaune 
und  Bassborn  unterstützt,  in  dieser  Weise 


*)  lo  Bcrlia  wirea,  soviel  wir  winei»  eloife  iwaasig  Trompeten  mitwlr- 
keo4. 
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die  Einleiliinj^.  Die  grosse  Einfachheit  in  der  Behandlung,  die  erst 
bei  dem  höhern  Aufschwung  der  erslen  Trompeten  einen  Gegensatz 
des  zweiten  Trompelenpaars  zulässl ,  gestaltet  eben  dem  Melall- 
klaog  der  Trompeten  die  machtvolle  Wirkung.    Dass  der  Satz  so 
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lange  ta  den  tiefern  ooch  scballstSrkeni  Tonlagen  verweilt,  erhöht 
die  kriegerische  Feierlichkeit  und  Pracht;  die  Stärke  dcf  Bese- 
tcung ')  kommt  der  Tendenz  des  Komponisten  allerdings  zu  Hülfe. 

Eine  Sbnliclie  Wirkung  mit  ähnlicbeu  Milteiii  bietet  die  Eliii- 
leilun^  zu  dem  Chor  ,,Bachus  Sclilauch  ist  unser  Erbtheih'  in  Hän- 
deis Alcxanderfest  mit  AJozarls  iastrumeutirung.  Hier  sind  es  die 
liöruer, 


 1  -1 

nt      —  * 

die  Melodie  führen  und  in  ihre  anmulhig  ruhige  Erhebung  kliog^en 
Trompeten  and  Pauken  feierlich  leise  hinein  **).  -  In  beiden  Fäl- 
len (No.       und        sehen  wir^  scheinbar  im  Widerspruch  mit  dem 


*)  la  der  Zeit,  we  Spentini  vod  letm  Olynpii  in  beeeidelea  Gleite 
etanden ,  war  es  besoodert  dieser  Mtrscb ,  der  zam  Beweise  dienen  sollte,  dass 
Spontini  belaubenden  Liirm  üebe  nnd  mache.  So  wenifT  uns  diese  alten  HHndel 
hier  kürainera,  so  wollen  wir  doch  auf  das  dabei  zu  l'>wii{?onde  hin  zu  deuten 
nicht  unterlassen  und  bemerken  folgendes.  Line  Trompete  dringt  bell,  mäcb- 
tig,  «ckerf  aed  eiafeboeideod  darcb  eioe  gtnse  Haue  aadrer  inetroBeate.  Dieee 
Wirkoaf  wird  dareh  «eseenweite  Anweedeof  der  Tronpetea  aiebt  etwa 
meekaoiieb  oder  arithmetiscb  vergrüssert,  gleicbtaii  BulUpIizirt^  feadera  eie 
wird  verwandelt:  der  Glanz  und  die  Macht  des  Trompelenkinngs  werden  erb6bt 
and  auspebrritet,  aber  dem  Schall  wird  das  Scharfe  und  Spilze  (genommen.  So 
bohrt  eine  Schwerdtspitze  leiclil  ein,  aber  viele  zusammengelegte  niebt.  Es  ist 
oicbt  das  grüssle  Unrecht,  das  man  Spontini  getban. 
'  **)  Wir  erioaera  ans  aas  dem  Bericht  aber  eiae  Aa08hrao(  des  Alexaeder- 
*  fettes  ia  Wiea,  das«  (weaa  wir  aiebt  irren)  44  BSrner,  12  Paar  Trompeten  ond 
8  Paar  Paoken  diese  In  trade  pianitsimo  angehoben  haben  sollea.  Die  Wirknng 
muss  aufregend  erhaben  peuesen  sein.  —  T)a.«s  in  solchen  Pällea  daf  faase 
Orchester  glcichmössis  verstärkt  werden  raass^  versteht  sieb. 
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S.  9Z  Gesagten,  Tronpeten  imd  Horner  Tereini.  Alleio  in  letx- 
tera  Pallr  sind  die  H5rner  seliistilndig  gebrandit  und  die  Trompeten 
werfen  nnr  ihre  Glanzliehte  in  die  nrntbig  eher  doeh  nur  bedeckt 
eriiiingenden  Homer.  Im  ersten  Fall  aber  sind  vor  allen  Dingen  die 
Trompeten  nach  Stimmiahl  and  Behandlung  ")  überwiegend;  dann 
bilden  Bassposaane  und  Basshom  ein  vermiUelndes  Glied  swischea 
Horn-  und  Trompetenklang  nnd  stirken  und  erhellen  namentlieh  ii» 
untere  Tonlage.  Endlich  konnte  hier  nicht  der  scharfe  und  harte 
Trompeleo klang  zur  Anwendung  kommen ;  es  war  nicht  ein  rauher 
Schlachtruf  oder  das  schreiende  Gelarm  wilder  Kriegerlust,  sondern 
der  kriegerisch  fürstliche  Glauz  eines  Prachtzuges  zu  verbreiten.  — 
Das  Gegenstück  zu  dieser  Anwendung  des  Blechs  bietet  ein  kleiner 
Satz  aus  K.  M.  Webers  Euryanthe.  im  Finale  des  zweiten  Akts 
soll  Lysiart,  der  falsche,  tückische  Killer,  seinen  Einzug  in  Burg 
Nevers  halten.  Nachdem  die  Trompete  des  Tburmwarls  ihn  ver- 
kündigt, leilen  vier  /^-Trompeten  mit  Pauken  >  ».^Z 

Paukcn^in  d,^  (4  D-Trompelen)         ^  ^  _  .».^^^^ 


seinen  festlichen  Eintritt  nnd  Empfang  ein.  Hier  war  niektip  ^ 
ein  Anklang  an  Ritterspiel  nnd  Ritterprnok  —  nnd  wohl  ma^  i|pi 
sinnigen  Komponisten  bei  dieser  etwas  gemein  klingenden  Intrade 
der  gleissnerisehe  innerlieh  hohle  und  gemeine  Karakter  der  einsn- 
IShrenden  Person  maassgebend  geworden  sein« 

Ein  Beispiel  von  Verknüpfong  der  Homer  nnd  Posannen  ent- 
lehnen wir  der  Alceste  von  Glnck.  Die  Gölter  wollen  AdoMtn 
Tod  und  gegen  ihren  Eigenwillen  tritt  in  sittlieber  Grossbeit  din 
Trene  der  Gattin,  die  sieh  fSr  den  Gemahl  zu  opfern  beschliesst, 
in  Kampf.  Dies  ist  das  Pathos  der  Tragödie,  die  Gluck  unsterblich 
gemacht;  es  tritt  am  klarsten  in  AIcestens  Arie  y^Divinites"'  im 
ersten  Akt  **)  hervor.    Schon  in  der  Einleitung 

Andante.  ^ 


treten  Posaunen  und  j5-Hörner ,  vereint  mit  Fagotten,  Klarinellen 
und  Oboen  mit  mächtigen,  herausfodcrnden  lluren  (es  sind  die  ganzen 
Noten  im  obigen  Beispiel)  in  den  Gang  des  Streichquartetts  $  hier 


*)  Irrw  wir  niebt,  lo  war  aaeh  die  BeseUnif  der  Trompeteo  mOer  Syeo- 
till'f  Leitung  überwiegead  stai^r. 

**)  S.  a4  der  bei  Dm  Lawritn  heFteasekiauaeBen  Partitur. 
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isl  also  das  Blech  zwar  überwiegend,  aber  inil  andern  Bläsern  ver- 
eint. Später  aber,  weoa  die  Macht  der  opferbereiten  Liebe  Aloeste 
böher  erfaebl,  ia  diesem  ^ 

5 

100    Cor»  (•&  Si,  b.) 


1^ 


TromboniiM* 


CGeigenund  Bntaeli«.) 


i  W  ^ 


I  Alcestp. 
1=:^ — m  f 


Je  D*io  -  ve  -  qae- rai  poiot 

'  rriiiira-Bass. 


ve-tre  pi- tie  .era- el  -  le,. 


tu 


I  r-trr 


-#»e-  wS- 

— ^^-P-q  _  i_  e-  ^  _  iS_ 


I 


je  ii*in  -  vo  •  qoe-  rat  peilt , 


je  n'io- 


uod  dem  zweiten  lebbaCleni  Satze,  verbinden  eich  Posaunen  und 
Hdrner  —  ohne  Mitwirkaog  der  andern  Bläser  —  zn  herausfodem* 
dem  Rufe.  Hier  wirkt  also  reiner  ßlechklaogi  aber  die  Härte  und 
SoiimeUerkraft  der  Posaunen  ist  vom  Horoklang  gemildert  und  die 
Gesammtwirkung  ist  erhaben  ohne  alJe  Gewaltsamkeit,  macbtvoU 
und  doch  milde.  Wenn  die  Sängerin  an  liaeht  der  Stimme,  Bdel^ 
ainn^keit  nad  Tiefe  des  Ansdnteks  ihrer  Aufgabe  gewaehsen  ist : 
so  kann  vielleiehl  kein  erhabnerer  Moment,  als  diese  Seene,  anfge- 
fonden  werden;  gewiss  keiner,  in  dem  die  müde  und  ernste  Macht 
Man,  ftoap.  L.  IV.  33 
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vereiDlen  Horn-  ond  PoMoneDkhDgB  so  eiofath  «odl  gfomrlig  hei^ 
Mrtrüe. 

Wir  finden  .weder  den  Raom  noch  das  ^dürfniss,  Beiayiifa 
von  glücklichen  und  sinnreichea  Anwendungen  des  ßlechchora  in. 
häufen  und  beschränken  uns  gern  auf  die  wenigen,  die  in  eo  ein- 
faeber  Werse  se  nSehtige  Wirkungen  kervergernren  babee. 


F. 

Znr  dritten  AbtheiluDg« 

Zum  ersten  Abscfanilie. 
S.  96* 

Der  Kampf  oder  Widerstand  xu  den  bier  eine  dringende  Mab- 
nung  gegeben  werden  mnsile,  bat  —  man  mnss  es  gesteba  —  keine 
Versichrung  des  Erfolge.   Bs  ist  gar  nieht  zu  leugnen,  dass  er 

gegen  die  in  den  letzten  Jahren  durch  ganz  Europa  herrschend  ge- 
wordne  Richtung  des  Mu&ikwescns  und  die  dadurch  hcrvor^erulnc 
Einricbluiig  vieler  Ausübenden  und  ganzer  Kapellen  zu  führen  sein 
wird;  und  gar  schwer  isU,  gegen  eine  ganze  Zeitstrimuog 
und  vollends  gegen  die  schon  merkbar  gewordoe  Bequemung  an« 
zokäaipren.  Selbsl  der  festeste  Karakter,  wie  gern  und  leicht  er 
sich  auch  zu  Eotsa^uni;  und  Opfer  entschlosseu  habe,  wird  da  oft 
bis  in  die  Ticfeu  seines  Bewusstseins  erschüllert,  fragt  sich  belrof- 
feo,  ob  es  nictu  vei  \\egen  und  anmasslicb  sei,  seine  Meinung  gegen 
die  der  grossen  Mehrzahl  zu  setzen?  oh  nicht  wenipleus  da 
oder  dort  der  Streit  aufzugeben  sei? 

Ist  es  non  aucb  dem  Einzelnen  onndglicb,  die  Verhältnisse 
überall  su  awingen,  so  ziemt  doch  Jedem,  für  das  Rechte  nach  Kräf« 
ten  sn  ringen  und  dem,  der  Aniheil  an  der  Ausbildung  der  Künste 
jSnger  iilmmt,  in  denen  ja  die  Znkvnft  der  fianst  selbst  riblt  ibeimll 
die  reine  Ueberzeugong  in  Tage  zu  geben,  ebne  IngetUebes  Ver^ 
beibereebiien  des  firfelgs*  find  je  mebr  das,  was  m  all  Scbwft- 
cbnng  oder  Vcrwirmng  ersebeint,  um  eidh  xu  greifen  und  emii- 
wurzln  droht,  desto  liemltefaer,  dringender  und  p0ieblmlsalger  int 
der  Widersland. 

Bio  VenlÜisilrnng  der  Bleebinstmniente  bat  ihren  Anlass  in  der 
Wahrnehmung,  wie  unvoAständtg  die  Tonreihen  dieser  Insirumetrie 
im  natürlichen  Zustand  —  und  wie  schwer  vnd  tiuvolULominen  die 
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Lücken  ausialHiar  siod.  lüfao  wollte  iboen  eiam  ebcK  M  voUsl&»- 
4igtn  T«ogehaU  gskes*  als  4tn  andern  Blasinfllramenlen,  wenn  anoli 
in  engern  Gränzen,  —  und  bat  dabei  ihrer  Grund  kraft  Abbmab 
Ikin  ond  ihren  ftarakter  eme  mH  iba  aalbal  im  Widerspruch  gt5* 
Ibande  Aoswailniig  ertbeilt.  Diaa  hal  m»  gerade  die  entoebied«^ 
alen  Karaktere,  die  Abaebwiabwg  ha(  gerade  dia  (kgaoe  bfiebtlar 
Kraft»  die  Millel  der  bdebsleft  «ad  letalen  BiilaebeidBag  belreiM. 
Dafür  bieten  eich  diese  Mittel  jeUl  für  jeden  beliebigen  Meaieal  dar 
nnd  werden  gar  gern  für  jeden  aageabfieUicbea  Biafoll  benotet. 
Dies  hat  inniefaat  zweierlei  Feigen. 

Erstens  werden  den  modifizirlen  lostrumenten  Gedanken  zu- 
erlheilt,  die  ihrem  zwar  abgeschwächt rn  nicht  aber  ausgetilgten  Ka- 
rakter  widersprechen;  das  Waldhorn  klemmt  sicfi  in  Fngotiwindun- 
gen  herum^  die  Trompete  spinnt  wie  Herkules  bei  Omphaie  irgend 
eine  aebäferliche  oder  sentimentale  Lied-  ohne  -Worte-Melodie  ab, 
etwa  in  GaioU,  oder  in  einem  Zwöiftonartenliede. 

Zweitens  wird  dnreb  das  Bindringen  der  entseheidenden 
Rrifle  in  jeden  beliebigen  Moment  grüsserer  Kompositionen  die  Ar- 
cbitektnnik,  diese  boebwiebtige  Maassnabme  für  die  Wirkung  im 
Grossen,  in  den  Grondfesten  ersebiitlert*  Wer  «asre  grossem  Por- 
mcD  (Fuge,  Rondo,  Senatenform)  in  das  Avge  fasst»  erkennt»  dass 
naeh  der  Grundidee  dieser  Formen  die  Haoptmomente  des  Inhalts, 
in  denen  steh  derselbe  am  hellsten,  entschiedensten,  kraftvollsten 
aasapriefat,  auf  die  Hauptmomeote  der  Modulation,  zunächst  auf  dcu 
Hauptton  fallen;  hier  bedarf  es  der  ge^ammelleu  und  io  sich  gefe- 
steten Kraft,  bicr  bieten  jene  n^ächligsten  Naturinstrumente  sich  zur 
geradesteu  und  klarsten  3]iiwirkuug  au  und  entscheiden  durch  die 
Gipfelung  der  Massengewait,  oder  durch  die  heroische  Helligkeit 
oder  irgend  eine  andre  herrschende  Gigenschafi  iiires  ei^enlbümli- 
cbeo  Wesens.  Auch  anderswo  können  sie  dann  noch  mitwirken^ 
dies  geschieht  iodess  beschränkt  and  in  einer  gcwissermassen  ver- 
wegnen Weise,  indem  irj,^end  einer  ihrer  Töne  zur  Grundlage  eines 
fremdem  Modulationssitzes  oder  zu  einem  scheinbar  willkiilirlich  ge- 
wählten Bestandtheil  einer  fremdern  Harmonie  wird.  Aber  auch 
hier  zeigen  sie  sich  dann  ihrem  Karakter  gemäss,  nur  von  einer 
andern  Seite,  bald  gleichsam  gewaltsam,  bald  fremdartig  sich  in 
YerbiHni^  mischen ,  die  ihnen  nicht  ursprünglich  zugewiesen  wn» 
MQ.  So  ^det  mithin  der  eiosiehtige  Kompeniat  überall  Anlass  in 
•den  nnlnrgenässcsten ,  treffendsten,  geistraebsten  Kombinationen  $ 
^ie  mnteriale  ßesebrinknng  selbst  sebligt  om  in  geistige  Bereiche. 
jungi  —  abgesehen  dsTon,  dass  ihm  f&r  gana  besondre  Fülle  dop- 
pelte Buetznng  oder  Wechsel  der  Stiaunniig  im  Laufe  der  Kom- 
jMaitieo  na  Gehole  Hebt,  Diiaes  giue  VerhÜIniss  wird  geändert 
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«der  vielmehr  geradezu  aufgehoben,  sobald  niure  NilsrinstrumeDle 
ebenfalls  zu  Allerwellsleuleo  abgescbliileo  werden»  die  sich  überall 
aad  zu  allerlei  gebrauchen  lassen  und  dann  auch,  wie  die  Menschen 
eben  sind,  gebrauch!  und  verbranohl  Warden  *)•  Data  dies  wirklicli 
der  Gang  der  Sache  gewardan,  iat  aas  den  neoem  and  neoeslen 
Werken,  beaandara  der  rranxöaisehan  und  italiseben  ftüfane  (and  den 
ihr  zogawendalen  danlsehen)  leider  anf  das  Unwideraprecbliebste  so 
beweisen. 

Nun  aber  hängt  sich  in  diaae  niehslen  Felgen  nach  eine 
drille,  die  ans  eben  so  bedenkltch  sehainl.  Wann  nisilieh  der 
Karaktar  der  Natorinstramenle  dnreh  ihre  Yenlilistrung  gebraehen 
und  dnreh  nnbesehrilnkle  Verwendnag  gesehwücht  worden :  so  bleibt 
daoh  für  jeden  Komponislen  das  Bedorfniss  hervorlrelender  Glanz- 
and MaehUttomenle  bestehen.  Das  ksna  dann  nur  dureh  den  Zuzug 
neuer  iDslrumente  in  den  Chor  der  Bleche  befriedigl  werden  und 
hat  Aalass  ^egebea  zu  der  Einführung  des  vollsUnflij^cu  Venlü- 
chors ,  in  dem  man  die  lioheii  Kornetts  (in  B)  als  Diskant  (Dis- 
kant-Tuba) die  AV-Korn<ilts  als  Alt  (AU-Tul>a  )  das  chromalisrhe 
Tenorhorn  als  Tenor  (Tenor- Tuba)  die  Bass  -  Trompete  als  Üass 
(Basstubaj  dca  Teuorbass  dls  Barilou,  die  Tuba  als  iionlrabass-ln- 
strument  ansehen  kann.  Aber  eben  diese  vollständige  Organisation 
im  Verein  mit  der  Lmgeslallung  und  Abschwiichiing  des  Blcchka- 
rakters  macht  diesen  Chor  dem  der  Rohr-  oder  liolzblasiustrumente 
zu  iilititich  und  schwächt  nicht  blos  die  Wirkung  des  letztem,  soa- 
dem  auch  den  GegensalK  im  Karakter  beider  Chöre.  Aucb  in  die- 
ser Hinsicht  ist  also  das  Karakteristiscbe  zurückgesetzt  oder  ge- 
schwächt, das  Materielle  auf  Kosten  des  Geistigen  begünstigt  wor- 
den. Und  das  Letztere  nicht  einmal  in  vortheiiha(ler  Weise.  Ein 
reicher  Cbor  von  Trompeten  ist  das  Glanzvollste,  —  mit  Posaunen 
und  Pauken  unterstützt,  das  Machtvollste  und  Uerrlicbste,  was  die 
Musik  an  Orcbeslerniitteln  aufzubieten  vermag;  der  Zutritt  dar 
Tuben  nnd  andern  Ventil-  oder  Klappeninstrumenta  Tardnnkell  den 
Glanz  und  Stampfl  die  Macht  des  Eindrucks  ab»  —  er  wirkt,  wie  die 
Degensebeide ,  wenn  sie  die  blanke  seharfe  Klinga  nmsehliesst» 

Dass  übrigens  Vantiiinslrumente  in  einzelnen  Pillen**)  die  gfin- 


*)  Haa  kÖDDte  fciar  «iowandaa«  dait  es  ja  von  HoBpoDisten  abhäo^ig  bleibt, 
sich  der  npseitigaa  oder  sa  Uafigea  AaweadaDg  ealhalleD«  Aber  an  eben 
so  viel  ^ebt  er  dann  die  Vertbelte  der  Venülisire&f  auf;  will  naa  aieh  erst 

za  dieser  allerdings  rathsaraen  Enthnitsarakelt  versteben,  daoo  wird  Ufi  Mch 
weniger  um  kleioer  und  zweideaUger  fiioMlgewinae  wiUen  die  Inttraneete  aW- 
schwächen  und  verdnokeln  Insseo. 

**)  Hier  mass  wobl  iuuaciist  unlerscbieüeo  werden  zwiscbeo  solchen  \i  n. 
tiUaalraiieBteD,  die  ganz  aea  t«  den  fHlbern  Orehesler  zetreteu,  den  Koruetts, 
dea  ehranatiieben  Teuer-  vod  TeaerbanhSraen,  der  Tebea  aad  aaeb  Beliebes 
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sligsle  WirksQg  ihan  könseo  und  lUso  eben  lo  hereehtigl  sia4, 
wie  j«4et  nohl«  Milt«!  fer  4^0  rechten  Zweek  t  wer  wollte  4ae 
leagnen?  Nvr  dtgigen  itl  Binspnieh  tu  Ibito ,  4m  an  eieselaer 
uimI  seltner  Fllle  willen  ans  niebl  das  wesealliebe  Orgaa  ffir  die 
miebügttea  OfcbealeraMmeale  gesebwaeht  werde.  Leiebler  wird 
Baa  in  jenen  eiaselaeB  Fällen  sieh  bebelfen  oder  beseheiden  kSa- 
Bs  kommt  demnach  m  jader  Beaiebaag  durebaas  darant  an ,  dass 
aar  vorerst  die  Rompoaietatt  sieb  eine  stebre  nad  klare  Ansebaa- 
ong  voo  den  Organen  und  ihrer  Wirknn<;s weise  verschaffen ,  dass 
sie  wohl  crwügen  ,  wie  viel  sie  aufgeben  müssen,  um  zu  den  Vor- 
tbeilen  der  Venlilisirung  zu  geUogeu,  —  uud  woliin  diese  \  ortheilc 
ihren  «^chafTendcn  Geist,  nach  dem  Gaii^  aller  menschlichen  Uinge, 
foriziipeissea  diohn.  Dann  wird  in  einer  oder  der  andern  Weise 
das  iiechtc  eriaogt  und  erhalten  werden. 

Schliesslich  sei  noch  Kin«  iH  inerkl.  Man  sollie  meiuen ,  üher 
diese  Angelegenbeil  (und  ;ifinliche)  die  sicherste  Auskuntt  bei  den 
Männern  vom  Fach,  bei  den  Ausübenden,  zu  erlangen.  Drni  ist 
aber  nicht  so.  Der  ausübende  Musiker  muss  nothweudig  für  das 
Jnatranient,  das  er  jahrelang  geübt  hat,  eine  Vorliebe  fassen,  die 
um  so  fester  wurzelt,  je  höher  die  Virtiiosilii  des  Ausübenden  ge- 
steigert ist.  Jeder  Ausübende  feraer  bat  den  ganz  natürlichen  Trieb, 


aarh  dfm  Rlappenhorn.  —  iinH  dcnf-n  ,  dif  n»s  soficn  vorliandncn  lns(rumenUn 
ppb)l(let  sind,  —  \  riililt n;iii]iete,  Veotilposaune  und  Veuljlhorn,  —  und  die  Na. 
lurinstrameDte  zu  verdrängen  sacbeo.  Die  letztem  sind  es,  die  den  Orchestern 
bleibeodeo  Nacblbeil  drohen ;  die  erstem  mag  Jeder  nach  eigoea  Bmetfen  aa. 
weeden*  Aach  4er  Verf.  hat  aiek  iai  M 0se  das  ohrtmtfsebm  TeaorlHiras 
diant,  das  dorsk  Milde  qnd  Kraft,  doreb  sia  voUalindifea  ToDSfatem  voo  mehr 
als  zwei  Oktaveo  vod  seiaea  zwischen  Horn  nnd  Posaune  stehenden,  also  beide 
vereinenden  Kfnng  vor  d«n  andarii  VeotiUnsiraBentea  ia  vielen  Fälleo  den  Vor- 
XVg  verdienen  möcble. 

Meierbeer  bedient  sich  (wenigstens  in  semeo  tlir  Paris  gescbrieboeo 
Operu)  jtehr  bantig  der  V  e  n  t  i  1 1  ro  m  p  e  t  e  n  ,  die  nach  uosrer  Anticbt  tm  da« 
bedenkliebsta«  ven  aHeo  gebSran.  Wie  diae  Bit  seiaar  fcaatea  Riebtaag  aad 
den  Binflaiee  susaaiaienbiagl,  dca  leioe  laoge  TbStlgkeit  fiir  die  iUliscbo  vad 
fb'aaslbiscbe  Oper  avf  iba  gebebt,  ist  an  einem  andern  Orte  xa  erörtern.  Hier 
wollen  wir  diesem  feinen,  an  wahrhaft  spczifit^rh  karnkterisfi^chen  Ziipen 
überreichen  Geiste  pern  lugestehn,  da.ns  jedes  Mittel  an  sei n<  r  Stelle  das  rechte 
1^1  —  uod  7wnr  bei  einer  Anwendung  eben  der  gewisa  nicht  mit  Unrecht  be- 
scboKoen  Venlütrompeteo.  Wenn  im  vierten  Akte  der  Hugenotten  die  faoati. 
flcbea  M5aeba  aiatrelaa,  aai  Sebwerdtar  «ad  Dotebe  aas  MeeebelBerd  aa  w«l- 
ban>  wird  ihr  Gaiaag  —  naa  aaha  die  Beilage  IV  —  eiageleilat  aad  begleitet 
ven  aebreierisebea  «ad  doch  gepressten  Veatiliromyelea,  die  aar  die  Heftigkeit, 
nicht  den  edlen,  beldenthämlichen  Gang  der  NatartrompptPtt  an  sich  haben  nnd 
obenein  von  Bratschen  begleitet  «od  gedeckt  sind.  Es  ist  der  Kncpsruf  tücki.scb 
hervorsihleicfiender  Fanatiker  in  der  Priesterkiilte.  M.  s.  die  io  Pans  6cble- 
Singer  erschieeeoe  Partitur  {Entree  de*  moines)  S.  681. 
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gleichsam  die  ganze  Mniikf  wie  sie  in  ihm  leibt  and  lebt,  auf  «eim 
Imlrument  za  übertragen,  dies  ist  ein  nothwendiger  Ausflnst  aus 
dem  Grnndtrieb  ond  der  Grundbedingung  alles  Knostlerlebens  |  das 
lettre  io  nasserer  Erscbeinang  sa  ofienbareD,  —  so  karrikirl  es  aneh 
▼na  bübemi  Gesichtspunkt  not  eneheint,  wena  jedes  Ittttraoieni 
AHts  seio  soll,  das  Fagott  triOert  «n4  tindell»  der  Konlmbasii  Geig« 
spielt  und  die  Posaane  sentimental  aenfit  otd  lölet.  Diesem  Trieb« 
kommt  nun  für  den  Trompoler  nnd  Homisten  die  Vemilisirang  htüf* 
reieb  entgegen;  was  ihm  bisher  unmöglich  oder  sehwer  geweses« 
ist  jetst  leicht;  er  kann  es  der  Kiarinetle  nnd  dem  Pagott  —  ao 
siomJieh  —  gieiehlhnn.  Daher  wird  man  selten  ^en  Anslbendem 
finden,  der  nieht  fflr  die  Venlilisirnng  spi^cbe.  Fragt  man  ansdrück- 
liefa,  ob  nicht  Klang  und  Scballkraft  verloren  b^be,  ao  bietet  der 
Spieler  alle  Sorgfalt  und  Kraft  auf,  um  thalsächltch  das  Gegentheil 
zu  beweisen,  —  vergisst  aber,  wie  viel  mehr  auf  dem  Nafurinslni- 
liiciit  erreiclil  werden  würde,  wenn  man  aufrichtig  und  gewissenhaft 
auch  hier  die  höchste  Sorgfalt  und  Kraft  bei  der  Probe  anwendete. 
Wer  also  hier  zu  einem  sichern  Resultat  kommen  will,  muss  die 
Ausülicnden  in  unhefan^nen  Momenten  nnd  mit  eigner  Unbefan- 
genheit —  und«  wie  sich  versteht,  mit  uoabiässigem  Fieisse  —  be. 
obacbten. 

Es  kommt  ans  hierbei  zur  letzten  Unters lülzong  in  dieser  höchst 
wichtigen,  einen  Lebenspunki  für  unsre  Kunst  vielleicht  auf  Men- 
schenaller  hinaus  treffenden  Erörterung  ein  Zengniss  des  Hcrru  Ala- 
sikdirektor  Wieprecbt  (S.  97)  sehr  erwünscht  zu  statten,  das 
derselbe  in  einem  Bericht  über  den  Homvirtuosen  Vi  vier  im  zwei- 
ten iahrgang  der  Barl.  mos.  Ztg.  (No.  50»  13.  Desbr.  4$)  in  Be- 
zug auf  das  Rom  abgelegt.  IKeses  Zengniss  ist  zieht  nor  dureh 
die  grosse  Erfahrong  nnd  tiefe  Renntniss  des  Ansstellers  wtcblig, 
es  erlangt  die  Bedeutung  eines  Geständnisses  oder  Zugeslindnisies, 
da  der  Herr  Verf.  für  die  Ventilinalmmente  selber  auf  daa  eifrigste 
und  folgenreichste  thätig  gewesen,  milhia  eher  für  als  gegen  sie  ein* 
genommen  sein  mnss,  gleichwohl  aber  im  künsllertseben  Sinne  das 
ftechte,  als  es  ihm  gegen  übertrat,  erkannt  und  ehrlich  anerkauat 
bat.    Wir  geben  seioea  ganzen  Aufsalz. 

Das  einfache  Waldhorn,  obgleich  eines  der  ültesten  Blas-In- 
atnunente,  ist  durah  Vivier  wieder  eine  durchaus  neue  Bncbeiottag 
geworden. 

Ursprünglich  besehrünkte  man  sieh  nnr  auf  die  NalnilSne  dieaos 
Instmmanls*  Die  Hmisten  in  den  Orchestern  richteten  beim  Bla- 
uen den  Ikhalibecher  nicht  wie  jetzt  nach  unten,  sondern  oben  hin- 
auB.  Die  Wirkomg  den  Tone  war  daher  eine  viel  gtroasartigare,  ala 
die  unserer  jetzigen  WnldhürMT« 
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Im  Vflrlailb  Ztit  enuleekle  mn  sogeiitMitm  Stopftöoe, 
begnügte  tieli  jcdoeb  nfiiDglieb  nitr  dtnil,  jeden  Naturton,  durch 
das  EimlliDg««  der  Hani  in  den  Sehallbecher ,  einen  halben  Ton 
liafer  sn  naeben;  später  erweilcrlen  die  Virtuosen  dieses  Feld  noch 
mehr  uttd  stopAan  die  Hand  ao  tief  in  das  Schallsluck,  dass  die, 
einen  ganzen  Ton  liefer,  als  die  Nalurlöne  liegenden  Töne  eine 
sehr  gedämpfte,  sordiuenarlige  Tonfarbe  erhielten.  Wem  sind  die 
schünea  Klan^cfrecle  der  stark  angeblasenen  Stopf- 
löne  des  Waldhorns  in  den  Giuckschen  Opern  nicht 
bekannt?  —  If  tr  sind  der  Meinung^  dass  das  einfache  Wald- 
horn, so  behandelt,  in  technischer  Beziehung  ein  vnverbesserH- 
ches  Instrument  ist.  Dieselben  Beraerknngeo  gellen  auch,  bei- 
läuiig  gesagt,  für  die  urallen  Zugposaunen.  Beide  Inslru- 
menie  ieiden  durch  die  VenliJe.  Da«  Waldhorn  kann  der 
Ventile  entbehren,  weil  es  schon  an  sich  durch  sein  langes  Ruhr  in 
der  vierten  OkUve  diatonische,  und  in  der  fünften  sogar  chrona- 
lische  Nalurlöne  besitzt;  ja  es  leidet  durch  die  Ventile  an 
Hraft  und  Ton,  weil  durch  aeineo  engen  Röhrfaba« 
die  Lnft  sich  mehr  dur«b  die  onlufldiebieo  VeBlIle 
dräofst,  als  bei  den  Trompeten,  RorDetten  und  Tenors 
börnero,  deren  Rohrenbau  nocli  einmal  so  knrs  nod  tjol  weiter 
ist.  Bei  der  Posaune  sind  die  Ventile  noch  tr bddlifhf r ,  weil  der 
helle  sehaMttemde  Klang  dnrcb  Veränderung  der  Posannenfonn  ver- 
loren gebt  «sd  das  Piai^ndo  nnr  durch  einen  beweglichen  SUitg  ans- 
IShrbar  ist.  £a  ist  vieiraeb  versnebt  worden »  und  Ich  habe  dnnsfa 
die  Erfindung  meines  Piangendo*s  (eines  spielbaren  Zuges  mit  einer 
Dmckmasehioe  reneben)  mich  bemubt,  bei  den  Blechinstrumenten 
die  Nacbtbeile  der  Ventile  mit  ihren  grossen  Vortheilen  aosznglei- 
cben;  ich  glaube  aber,  dass  dies  eine  Unmöglichkeit  ist  und  Lio 
durch  Hrn.  VIvier's  vollendetes  Spiel  zu  der  Ueberzengong  gelangt, 
dass,  wie  ich  vorhin  schon  aussprach,  dies  hv'\  dem  Waldhorn  oben- 
drein üheriliissig  ist,  weil  es  in  seinem  Nalurzuslande  hei  solcher 
kuushülten  Behandlung  ein  durchaus  vollkommenes  Instrument  ist. 
Wenn  an  demselben  noch  Verbesserungeo  möglich  w.iren,  so  wäre 
ei  in  akustischer  Hinsicht,  obv^ohl  Hrn.  Vivier'ü  Waldhorn  in  sei- 
nem Schaflbccher  richtiger  konslruirl  isl,  als  die  jeixt  gebräuchlichen 
clironaatischen  ;  denn  um  die  Töne  leichter  stopfen  zu  können  ,  ist 
man  nach  uud  nach  von  der  ursprünglichen  Konstruklioo  des  »Schall- 
Stocks  abgewichen,  indem  man  es  immer  mehr  vereng:te.  Wie 
aber  der  Ton  durch  dies  Verfahren  an  Krall  und  Fülle 
Verloren  bat)  hören  wir,  wenn  wir  die  Töne  des  cbro-^ 


*)  licftdiehi  kaaa  oia  spielbar  bewe^lcli««  Veatil  aiemais  «ein. 
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malisehco  mit  deuea  des  natürlichen  Waldborn's  yer" 
gleichen.  Andererseits  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  wir  selbst  vor- 
Irefllicbe  Virtuosen  auf  dem  chrooetischcn  Waldborne,  wie  z.  B. 
Scbnoke,  besitzen,  die  sich  vor  dein  Mistbrauche  der  Ventile  be- 
wahrt und  den  Karakier  des  loslrnments  möglichst  feslf^baheii 
haben. 

Wir  haben  Herrn  Vivier  sowohl  im  KoDzei  i  deü  Frl.  Crislirtiii 
als  privatim  öfter  gehört  und  sind  erstaunt  ühf  i-  du;  technische  Vol- 
lendung, die  er  entwickelt,  und  über  stiuea  edlen  meisierhaflen 
Vortrag  der  Kantilene  und  über  die  Fülle  und  Schunhcit  seines 
Tons.  In  dem  angeüjlirten  Konzerte  iheille  das  voruiiheilslosi* 
Publikum  unsre  Ansicht  und  ward  von  seinen  Leistungen  ,  dir  nur 
in  (Ipiu  \  orträgn  pItips  pinfa«:hrii  Liedes  (Lüh  der  Thränen^  be.sl, In- 
den, zur  leurigsten  Begeisterung  hingerissen  und  er  hatte  hier  nur 
Proben  von  seinem  Vortrage,  seinem  Tone  und  seiner  Kunst  des 
mehrstimmigen  Blasens  abgelegt.  Wie  wird  das  Publikum  stauaen« 
wenn  es  boren  wird,  was  wir  gebort  haben  und  das  berechtigt  uns 
En  dem  Ausspruche,  dass  er  der  erste  Künstler  seines  Faches  ist. 
Um  ein  vollkommenes  Bild  von  Vivier  und  seiner  Cigenthümlichkeit 
hinzustellen,  verweisen  wir  auf  das,  was  wir  bereits  über  die  Fülle 
und  Schönheit  seines  Tons,  über  seinen  hohen  Kuusigesehmack  tm 
Vortrag  der  Kaolilene  gesagt  haben  und  gehn  nun  an  eine  Unler- 
suchung  dessen  f  was  in  seinem  Spiele  sich  als  besonders  eigen- 
thümlich  hervorthul. 

Er  hält  sein  inslnimenl  heim  Spielen  frei,  möglichst  vom  Kör- 
per enilVrrit  und  so  tKuli,  wie  der  gute  Anstand  es  zulassl.  Hier- 
durch bleibt  die  V  ibraüon  drs  Schaiistucks  ungehemmt  und  Was 
Instrument  vermag  immer  gehiin-  auszuschwingen.  Das  Slopfm  dtr 
Töne  bewirkt  er  nicht  wie  Andere,  plötzlich  und  mit  festliegender 
Hand,  sondern  nach  und  nach  durch  blosses  Drehen  derselben.  Auch 
hierbei  wird  sorgfältig  von  ihm  darauf  geachtet,  nie  die  Vibration 
des  Schallbechers  zu  hemmen.  Ott  hrcilet  er  nur  die  Hand  aus  bei 
ruhiger  Stellung  im  Schallbecher  und  bläst  durch  künstliches  Oeft. 
oen  und  Schliessen  der  Lippen  Tonleitern,  steigend  und  fallend  in 
der  schnellsten  Bewegung.  Am  hewundernswerlhesten  scheint  uns 
sein  Portamen to  und  sein  Piangendo»  die  oft  so  vollkommen  wer- 
den» wie  die  der  menschlichen  Stimme,  oder  die  des  CeUo*s,  der 
Violine  u.  s.  w«,  auf  welchen  letzteren  sie  mit  gleitender  Hand  er* 
sielt  werden.  Die  ailerschwierigslen  Sachen  in  springenden  wie  lau- 
fenden Figuren  fiihrt  er  mit  einer  Keckheit  und  Bnergie  aus«  die 
uns  in  das  grässte  Erstaunen  versetzt.  Arpeggio^s  durch  zwei  Ok- 
taven und  noch  darüber  hinaus  hörten  wir  mit  einer  solchen  Vol- 
lendung von  ihm  ansfiibren,  als      sein  Waldborn  ein  Vioionceil 
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Er  behandelt  es  in  einem  Umfange  von  vier  Oktaven,  durch  seine 
wunderbare  Fertigkeit  im  Stopfen  chromatisch  und  mit  einer  slau- 
uenswerlhen  Volubilität.  Durch  die  c/iorme  Kraft ,  mit  der  er  sein 
Fnstriiment  i[)  Vibration  setzta  kann,  entsteht  sein  mehrstimmiges 
Spiel.  Er  giebt  mit  einer  solchen  Gewalt  den  tiefsten  Ton,  das 
Kontra-(7  an,  dass  die  Quinte  in  der  dritten  Oktave  mitklinn^t.  Diese 
beiden  Töne  hält  er  aus  und  singt  gleichzeitig^  durch  das  Mundstück 
in's  Instrument  eine  ianfende  Passage  dazu.  So  entstehen  drei 
kliire  hörbare  Stimmen,  von  welchen  natürlich  die  tiefste  am  stärk- 
sten klingt.  Dieses  Mitklingen  anderer  Töne  hat  sich  sogar  hin 
und  wieder  anf  die  Terz  ausgedehnt  und  eoeh  die  vierte  Stimme 
erseugt!  So  erklären  wir  uns  dieses  Knnststiicks ,  welches  schon 
früher  von  dem  berühmten  Waldhoroisten  Fnebs  (Mitglied  der  Ka- 
pelle in  Oessan),  jedoch  bei'  wettern  nicht  in  einer  solch'  vollende- 
ten Meisterschaft,  wie  die  Vivier's,  produsirt  worden  Ist.  Hienntt 
verhMlt  es  steh  wie  mit  Paganini's  Flageoletts  und  Piasikalo*»»  die 
Tor  ihm  anch  von  Anderen  aber  nicht  so,  ab  von  Paganini  gemacht 
worden  sind. 

Dagegen  sind  von  einigen  Musikern ,  die  ebenfalls  sich  Blech- 
iiistrumcnten  gewidmet  haben,  Meiuuti^^en  gegen  Vivier  und  nament- 
lich gegen  seinen  Ton  und  die  Behandlung  seines  Instrumcuts  laut 
geworden.  Hätten  diese  Herren  die  geschichtliche  tlntwikelang  des 
Waldhorns  und  die  seiner  Behandlung  vor  Augen,  würden  sie  wahr- 
scheinlich geschwiegen  haben.  So  ereignet  es  sich  auch  in  der  ' 
menschlichen  Gesellschaft,  dass  in  einer  Periode,  wo  V^erkiinslelung 
herrscht,  diese  für  die  wnhre  Natur  gehalten  wird  ,  und  die  wahre 
Natur  sicli  als  Verbildung  muss  scheiten  lassen.     W.  Wieprecbl* 


Zur  vierteil  Abtheiluo}^. 
Zum  zweiten  Abschnitte. 

In  neuester  Zeit  hat  Meierbeer  in  seinen  Hugenotten  und 
im  Feldlager  in  Schlesien  noch  eine  besondre  Art  der  Klarinette  in 
Aitwendaog  gebracht, 

die  Basskiarinette» 
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deren  Töne  eine  OkUve  tiefer  erklingen^  als  die  der  ^-KUrinctle, 
so  dass  die  Noten 


bezeichnen  *). 

Der  Klang  dieses  Instruments  ist  dem  der  gewöhnlichen  Kla- 
rinette besonders  dem  stillen,  sanften,  etwas  verblasnen  Klang  der 
Altklarinelte  gleich,  ipag  übrigens  in  den  tiefsten  Tönen  einer  grös- 
sern Schallkraft  tbeilhaftig  sein,  als  der  Verf.  Gelegenheil  gehabt, 
von  ihr  zu  vernehmen. 

Der  nächste  Vortheil,  den  dieses  Instrument  bietet,  ist  die  Forl- 
führung des  Klarineltklanges  in  den  liefen  Tonlagen,  in  denen  der- 
selbe anders  nicht  zu  haben  ist;  so  finden  wir  die  Bassklarinelle 
in  den  Hugenotten  aus  den  höhern  Tonlagen,  die  auch  der  gewöhn- 
lieben  Klarinette  gegeben  werden  konnten ,  gleichsam  iinversehen« 
und  unvermerkt  (weil  man  nämlich  gewohnt  ist,  die  Klarinette  nur 
in  den  höhern  Tonlagen  zu  vernehmen)  in  die  nur  ihre  erreichbare 
Tiefe  binahgetübrl.    Wir  geben  hier  — 
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Clarinelte  batse 

en  Si  b. 


Molto  maestoso. 
f  -B--  m^m-n 


crtscPDdo  


Marcel* 


1 


P  canlabilc. 
(Valeotioe  et  Baoai  a  genoux;  Marcel,  debout 
eotre-eux,  prie  avant  d'iaterroger.) 


ß- 


*)  Ancli  die  BasslilariBelle  soll  io  zweierlei  StiBmanfren  vorhaoden  sein,  im 
der  obea  aogeoommeDeo  io  ß,  und  als  Bassklarioette  io  C,  bei  der  die  Noten 


bezeicboen.  Die  ^-Stimmuog  soll  die  ^ebräacblicbere  sdn.  (Jebrigess  kftum 
maa  aueb  Für  beide  KUrioettarteo  in  SaeMcblössel  aotireo. 
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bres ,       je  contaere  et   bi  -  oif 


le  baoqaet  des  a- 
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et  ses  ■••flwUi«  b^  .  .  .  -  if«^t 


i 


(V.  et  B.) 


NOOS  SB    -  V0U8, 


qa'aa  ciel  seul 


wanigttent  den  Aafacg  dieser  Scene  *)«  da  aicbl  jedem  Musiker 
Gelegvnbeit  gegeben  ist,  das  Instroment  u  blSren  oder  die  Partitnr 
eiaxoseliD.  In  den  erslen  drei  Takten  könnte  man  meioen,  nur  eine 
(stXrfcere)  i^*KJarinette  sn  hSren^  erat  nit  dem  vierten  Takte  sehrei- 
let  dai  Listronent  ans  den  Bereiche  der  B  Klarinelte  benne.  Bs 
M^te  —  wie  es  scheut  —  mit  seinen  an  Oigelhlang  eriaamden 
Töneo  Lokalfaibe  verUihea  der  Handlang,  die  soosi  nnter  kirch- 


-)  S.  877  der  Partitar.  Die  Sceae  ist  sack  alt  des  kirvUieh  sateaata 
Warte  ^tinitrrogmtair^'  ikanelurttkaa. 
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lieber  Peicr  und  dem  Walten  des  Priesters  begangen  sa  wn  ilt-n 
pfle;;t,  hier  aber  unter  Waflen,  von  einem  alten  Krieger  aufgefiilirt 
wird»  aaf  morddorcbwfitbeter  Gasse,  an  Liebenden»  die  sieb  nnr  zum 
nahen  gemeinsamen  blntigen  Ende  vereinen. 

Sodann  kann  die  Wirksamkeit  der  Bassklarinetle  erprobt  wer» 
den  in  Verbindung  mit  andern  Instrumenten*  Scbon  Jean  Mül- 
ler, der  beriibmte  Klarinetlist,  trug  sieb  mit  dem  Plan  (oder  bal 
er  ibn  ausgefubrt?)  zwei  gewöbniicbe,  eine  Alt-  und  eine  Bassfcla* 
rinette  zum  Vortrag  haydnseber  Quartettmosik  zu  vereinigen;  wobei 
nur  die  geistreich  feine  und  bewegliche  Romposition  mit  dem  geslt- 
tigteo,  sentimental -sinnlichen  Klang  der  Klarineile  —  und  gar  von 
lauler  Klarinetten  !  —  in  Widerspruch  geialhen  sein  müssle.  Auch 
Berlioz,  der  in  seiner  nusgezeicbnel  scharfsinnigen  AiillTssuiig  der 
Einzel-Effekte  die  schaurig  drotieude  Wirkung,  die  sdiwatzea  Ac- 
cente  regungsloser  Wulh/*  die  C.  M.  Weber  der  Tiefe  des  In- 
struments abgewonnen  und  viele  andre  Wirkungen  wohl  erkaiiui 
und  bezeicboet,  verspricht  sich  von  der  InJoiiiitian  eines  eü  —  e — • 
sr — b  durch  vier  Kiarineiten  f  zu  nnlerst  in  v/- Kiarincüen  )  den 
Eindruck  des  Schrecklichen  ,  der  noch  verdüstert  werden  müsste, 
wenn  eine  üassklarinelLe  das  tiefe  G  — 


>  ■ 

zusuUlc. 

Dass  der  Zusammenklang  mehrerer  lil  uinetten,  der  Zulrill  — 
oder  auch  die  abgesonderte  Wirksamkeit  der  Bassklarinetle  in  ein- 
zelnen  l:^alien  einen  eigenthümlichen  und  entsprechenden  Eindruck 
machen  könne:  wer  wollte  das  leugnen!  oder  wer  dürfte  dem 
Komponisten  solche  Mittel  versagen  ?  Für  ihn  kam*  es  zunächst  auf 
die  Frage  an :  ob  ihm  so  viel  Mittel  zu  Gebote  stehen  und  wirklich 
noth wendig  sind.  Meierbeer  halte  über  die  Mittel  der  Pariser  nnd 
Berliner  Oper  schrankenlos  zn  gebieten  und  in  beiden  Opern  eine 
so  weiterstreekte  Reibe  der  mannigfaltigsten  Situationen»  Effekte 
nnd  Kontraste  zn  durchlaufen  übernommen,  dass  seine  eben  so  be* 
günstigle  wie  beanspmebte  Stellung  aneb  in  der  Oekonomie  der 
Mittel  uiehl  besebrinkt  werden  durfte. 

Abgesehen  aber  von  solchen  ausnabmsweisen,  znnücbst  ans  der 
Tendenz  der  Pariser  modernen  Bnbne  henrorgegangnen  FlUen 
aebeittt  uns  der' Gewinn,  den  das  neue  Instrument  bietet»  niebt  von 
entsebeidender  Wiebtigkelt*  Die  Blasinstrumente  und  namentlich 
die  Röhre  haben  einen  so  bestimmt  ausgesprocbnen ,  in  sieb  so  ge- 
sättigten Karakter,  dass  sie  eben  dtircfa  denselben  leichter  nnd 
schneller  iidricdigen  ,  als  die  zu  mancherlei  verschiedenartigen  Sin- 
nes- und  Ausdrucke  weisen  geeigneten  Slreichinstruuienle.  Dalier 
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aiod  diese  (8.  stets  als  Hauptchor  des  ganzen  Orchesters  sa 
belnchtea  ond  sn  rollstäodtger  Wirksamkeit  durch  alle  Stimeii 
VOM  Diskant  bis  sam  Bass  —  nil  sienlich  gleichem  Karakter  ztt 
beselzea  gewesen;  deiiiODgeaclilel  —  trnd  abgesehn  vqn  den  Ver. 
seliiedeobeiten  des  Klangs  nnd  der  Behaudlunnf,  die  ans  der  Ver- 
icbiedenbeit  der  Grösse  hervorgehe  —  ist  dieser  Chor  des  oiannig- 
faehsten  'Karakters,  sogar  konirastirenden  Ansdrocks  in  demselben 
Momente  (man  denke  an  den  Gegensatz  von  jn9ss$eato  nnd  eol  arco, 
von  tremoh  und  eantalnh  o.  s.  w.)  föhig. 

Niehl  eben  so  vcrltall  es  sich  mil  dem  Chor  der  Bläser.  Es 
isl  daher  von  grösster  Wichli;;keil ,  dass  derselbe  durch  innerliche 
Verschiedenheit  der  Besetzun«;  die  Manuigfaliigkeit  gewonnen  hat, 
die  dem  Slreichquartell  vermö^^e  «eines  beweglichem  Karakters  eigen 
ist.  Flnlcn ,  Oboen  ,  Klarinclten ,  l^igotle  u.  s.  w.  sind  zwar  als 
Rohrinslrumente  von  verwaudlem,  doch  aber  uuler  einander  durch 
Verschiedenheit  des  Klaiigs  u.  s.  w.  von  htnl;ini:li«'!i  iiiaorii^'faUigeni 
Karaklt  r,  um  für  die  mannigfalligstcn  bezu  Innigen  t  iil sprechende 
Klnii^regisler  darzubiiMcn  ,  wofern  nur  der  iionijinnisL  richtig  zu 
wählen  und  zu  mischen  versieht.  Ja,  m  ilirer  Vers(  }iiedenheit  selbst 
und  iu  der  ünvolUtändigkeit  des  Tonsyslems  in  jeder  einzelnen  Art 
liegt  bekanntlich  ein  Reiz  zu  stets  eignen  und  neuen  Verknüpfung 
gen,  ein  Reiz,  der  wegrällt,  wenn  eine  oder  gar  jede  Art  das  Ton* 
systcoi  vollständig  besetzt. 

Soll  das  Orchester  ein  vollst'dndiges  Klarinettsfstem  enibaltnn 
(Bass- 9  Alt- 9  swei  oder  drei  höhere  Klarinetten)  so  müssen  den 
Oboen  englische  Horner«  den  Fagotten  Tenorragnite ,  den  PISten 
höhere  Fldten  nnd  vielleicht  die  tiefere  Fhtte  dtammtr  zugesellt  wer- 
den,  damit  niebt  der  Klarinettklang  allzusehr  vorwalte,  —  was  jeden- 
falls nur  in  einzelnen  seltnen  Momenten  gereebtrertigt  sein  könnte. 
Dann  mnss  femer  der  Chor  der  Bleche  wenigstens  verdoppelt  oder 
verdreifacht  werden  —  nnd  so  gerathen  wir  in  eine  MassenhaTiig- 
keit  der  Harmooiemusik,  die  alle  geistvollere  Ausführung,  alle  Po- 
lypbonie  hcmmi  ,  zu  massenii aller  Beselzun^  des  Streichquartetts 
nölhigt  und  doch  dasseli>c  zuniik drängt  und  um  die  reizvolle  Wir- 
kuii^^  sciüüf  Fcjuheit  und  Beweglichkeit  bringt,  die  Singstimmen 
aber,  wenn  sie  mitwirken  sollen,  zu  erdrücken  drohi,  oder  wenig- 
stens  zu  vcrdoppelUr  Anstrengung,  böbero  Slünmiagen  und  hefU- 
germ  Vortrage  uölbigt. 

Es  soll  und  darf,  wie  gesagt,  weder  dem  berühmten  Binfübrer 
der  Bassklarinette  (nnd  manebes  andern  nicht  nblieben  Instruments) 
noch  irgend  einem  Komponisten  ingstlieb  nachgerechnet  werden« 
wenn  er  fUr  besondre  Fälle  besondre  Mittel  snebt  nnd  findet.  Wir 
wollen  ans  nnr  davor  wahren ,  solche  in  cinselnen  Pillen  gerecht* 
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fertigte  Mittel  als  ailgemeioes  Bedürfniss  anzusebeo,  oder  übereilt 
sie  nothwendi^  erarhieii ,  wo  es  uur  eines  tiefem  Einblicks  bedarf» 
um  die  stets  bereiieo  Miliei  geaügead  oder  vorsüglidher  zu  fia4e«. 


Zum  dritten  Absebnitte« 
&  134. 

E<;  ist  hier  der  letzte  Ort,  auf  eine  Doppelfrage  zurückzakom 
men,  die  der  Kompositionslehre  gleich  bei  ihrem  Erscheinen  und 
später  aus  theilnehroeiideni  sowohl,  wie  raisslraiiischcni  Sinn  aufjie- 
werfen  worden;  die  Frage :  ob  durch  die  Einwirkung  einer  verbes- 
aertea  und  vervollständigten  Lehre  nun  wobl  grössere  Kunst- 
1er  ond  gläckliobere  Schöpfungen  hervorgernfen  werden  möchten? 

—  und  eben  so  t  ob  nicht  eben  das  die  EnlbebrUebkeil  solcber  Lehre 
beweise^  dus  auch  ohne  sie  nnsre  Meister  geworden,  was  wir  ewig 
in  ihnen  sn  bewundern  und  za  lieben  heben?  — 

Theiten  wir  diese  Fragen* 

Ob  nnsre  oder  irgend  eine  gelungne  nnd  vollendete  Lehre  nns 
einen  neuen  Mouart  oder  Beelboven  schalTen  werde?  —  Nein« 
gewiss  nieht.  Reine  Lehre  kann  Menschen  sehaffen,  geschweige 
ihnen  den  Genius  einhanehen;  die  Lehre  kann  nur  Hensehen  hil* 
den;  —  euch  das  nicht  etnmalt  sie  kann  nur  zur  Bildung 
mitwirken.  Denn  am  Meuscheu  Bildet  das  ganze  Leben,  das  er 
lebt  und  das  uro  ihn  herum  lebt  und  auf  Ihn  ehiwtrkt;  seine  Gehurt 
und  Körperlichkeit,  seine  Eltern  nnd  die  sonst  Nahestehenden  oder 
Mitwirkenden ,  seine  ganze  geislkörperliche  Elntwickelung  und  Er. 
Ziehung,  seine  gcsammle  Bildung,  seine  Umgebungen,  Erlebnisse, 

—  Alles,  was  das  kurze  Wort  Leben  nmfasst,  wirkt  und  macht 
den  Menschen.  Und  in  diesem  taiKsetidraltigen  Eins  i$t  die 
I^ehre  ein  einziges  Mooieut.  Wie  könnte  diese  Eins  im  Tausend 
alles  Debrige  nicht  hlos  ersetzen,  sondern  zuvor  wirkungslos  ma- 
chen, um  dann  aus  sieb  die  Wirkung-  von  Allem  zu  leisten? 

Jede  Lehre,  dürfte  sie  sich  auch  für  die  denkbar  vollkomuH  ri- 
ete balieo,  kann  sieh  in  Bezug  auf  einen  gegebnen  Zögling  nur  aU 
ein  einzelnes  Moment  ist  gesammteo  Leben  desselben  «kennen  xmi 
verpflichtet  achten  $  —  ihre  Aufgabe  ist  keine  weitere  und  andre, 
ab:  dasjenige,  was  ursprüngliche  Anlage  und  Lehen  an  Biidungp 
Stoff  gewihrsa,  fir  ien  Zweck  der  Bildung  zu  urganiliren  u»d  xn 
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ergiflM.  Hat  sie  du  «nf  iit  ttchertfe  md  vollsttndigile  (Bichl 
bhü  iiMSflrifidi  veUiXbligsie,  sondern  aveh  tiebte  oder  tierstwirkende) 
Wdee  gelben«  su  isl  ihrem  Berofe  genügl;  ein  Weilern  vermag 
tie  niehl,  hat  sie  also  nach  niebl  nu  Tertntworten.  Von  den  Rentt. 
lehrer  bi  also  niebl  gn  fodem:  den  er  jeden  Sehfiler  tn  einen 
Rfioslier  gleidi  Mozart  oder  l^lnek  naebe;  tondern  mir:  dass  er 
ihn  00  well  eniwtekle,  als  der  Inhe^rifT  seiner  Persönlichkeit  und 
seines  Lehens  (also  auch  seiner  Lcbuu^ Verhältnisse)  es  möi^^hch  ma- 
chen *).  Wie  viel  aber  hierin  und  hierzu  die  Lehre  vermag  ,  das 
wird  wolil  hin  und  wieder  aus  Unbedacht  oder  l^igensinn  ange- 
zweifelt, im  Grund  aber  von  Jedermann  ohne  Ansnabme  für  wahr 
ond  gewiss  erkannt;  Niemand  wird  sich  oder  den  Seinen  mit  Be- 
dacht  die  Lehre  entziehen,  oder  nur  die  Methode  und  den  Lehrer, 
die  ihm  die  bessern  scheinen,  willkührlich  gegen  eine  von  ihm  ge- 
nnger  geachtete  vertauschen. 

Hiermit  isl  im  Grund  auch  die  zweite  Frage  beantivortel.  Jede 
besondre  Lehre  oder  Lehr-  und  Bildungsweise  kann  fiir  diesen  oder 
jenen  t:iuzelapn  entbehrlich  sein.  Denn  das,  was  beule  noch  das 
Leben  mir  nicht  zugeffihrt  und  was  beute  die  Lehre  eigSnzen  sollte, 
kann  mir  ja  norgen  auf  irgend  einem  nicht  vorheranwisseiden 
Wege  zukommen;  die  fördernde  nnd  froebthare  Ordming,  welebo 
die  Lehre  in  den  Biidongsgaiig  eq  bringen  bat,  kann  Ihdhreis  er- 
tappl  oder  durch  gittsligo  VerhSHiiisse  ond  einzelne  zoföllig  Ein- 
wirkende gefördert,  —  oder  ibr  Mangel  doreb  verdoppelten  Zeil- 
nnd  RraflaufWand  nnsdiMdlieh  genacbt  werden. 

Zor  IMulerrag  dieses  Pnnkles  siebl  nns  gerade  hier  einer 
der  Mhlagendslen  PMe,  den  nan  irgend  finden  kSnnte,  zu  Gebot. 
Mem  whr,  anf  Nadidnnken  mid  firfabrung  gestutzt,  für  die  Kunst 
der  InslrmnenAotion  Vorbereilviig,  Studien,  geordnete  Versuche  und 
Uehnngen  attralbeo,  tiill  uns  das  Bild  Joseph  H  avdn*8  vor  die 
Seele,  des  ersten  genidon  and  des  vollen  Orchesters  mtüluig  ge- 
wordnon  foslnmenlislen ,  der  bis  hente  nicht  seines  Gleichen,  nur 
Binen  besondrer  Rtefafong  gleich  hoch  Vollendeten  neben  sich 
hat.  Wie  wenig  in  seiner  Zeil  von  einer  systematischen  oder  nnr 
methodisch  wohlgeorduelen  Lehre  die  liede  sein  konnte,  isl  bekannt; 
dass  er  nicht  durch  genossene  Anleitung  zum  Herrn  des  Orchesters 
geworden,  ist  klar;  denn  die  Kunst  der  Inslrumentalion  ist  erst 
durch  ihn  zu  einer  freien  und  damit  selbslbewussleo  geworden.  Und 


*)  Daher  giebt  et  keiicn  aalen  Lehrer,  der  oiebl  aneb  «abedeaUnde  eder 

missralhne  Schüler  hinterlassen,  und  angekehrt  bat  maochcf  sehleehte  Lehrer 

»o  seiaem  Schülerverzeichnisse  berühmte  Namen  aarruweiscn,         Tdr  die  dai 

Lchee  felbao  ,  was  der  Lehrer  versaumti».  Aach  der  Yorf,  ist  aieht  10  gliak« 
ll«h,  jeden  seiner  äcbiiier  vertreten  zu  können. 
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doch,  wer  von  allen  Meistern  ohne  Aosnabme  hat  so  nncli  allen 
Seilen  hin  frei,  —  iiarh  allen  Stralen  der  Windrose,  in  denen  der 
ilaucii  des  Geistes  welit  ,  so  fnscb,  so  beseelt,  so  lebenweckend 
gewirkt,  —  wer  hal  so  schalkhafl  scherzen,  so  erschütternd  dna- 
nern,  so  blitzend  jubiliren,  so  mondscbeinstiU  träumen,  —  mit  einer 
l'lote ,  einem  Fagott  so  lang'  und  penüpsam  spielen ,  so  mächlijj 
und  ziigelsiüber  air  die  UDbäodig  aulgeregien  Stimmen  durcheinan- 
der jagen  und  wieder  stUJeo  kÖDDen,  —  wem  ist  so  Alles  gelua- 
geo»  was  er  ttnUroabnii  ood  wer  bat  so  vorscbenend  Alles  gemiedea, 
was  nicht  gelingen  kann,  —  in  der  iDstrumentatioD ,  —  als  Er?  — 

WeuD  irgendwo ,  könnte  man  hier  dea  Zweifel  aa  die  Nolk- 
wendigkeil  systematischer  Bildung  begründeo.  — 

Er  ist  zu  dieser  MeislerfaerrtcbafI»  wiegesagt,  nicht  durch  sy» 
stematiselie  Bildung  gekonmen«  Sondern  so.  Von  Kindheil  anf  hai 
er  ein  Inslromenl  naeb  dem  andern  gelernt,  sebon  in  früher  Jngend 
ist  er  mit  Andern  hemmgecogen  in  Wiens  Gassen  und  bat  den 
Leuten  aufgespielt  sum  Tanse«  nur  Hoebzeit,  stets  su  ihrer  LosL 
Was  er  dazu  setzte  (Menoetlen  n.  $•  w.  ohne  Zahl)  mnsste  apiel- 
bar  sein  und  klingen,  sonst  gio g*s  nieht.  SpÜter  wurde  er  auf  gar 
lange  Zeit  Kompositeor  und  Dirigent  einer  Kapelle  j  und  da  ansäte 
für  seinen  Herrn  and  seine  Leute  wieder  eben  so,  wenn  auch  in 
böhern  Kreisen,  gesorgt  werden ;  dazu  wurden  Symphonien,  Quar- 
tette u.  s.  w.  z  u  IJ  u  ii  d  e  i  l  c  a  ,  Messen  und  Opern  schier  dulzend- 
weis  gt-schrieben.  Indem  er  so  allentbalbeu  H:nid  a;ile<;te.  Allen 
diente,  wurde  er  Aller  Herr;  wie  eine  Mutter  ihre  Kinder,  so 
lernte  er  seine  losrumente  ktMineu,  indem  er  sie  in  ihren  einzelnen 
Kräften  und  Schwächen  Ii)  hevull  belauschte,  um  zu  fördern  urni  zu 
helfen  und  Alles  zu  titrtun.  llnermessbare  Erfahrung  und  IjelMjn*:^, 
—  wie  sie  mir  selten  Einem  erlaugbar  sind  und  noch  tausendmal 
seltner  an  den  rechten  Mann,  an  einen  Tniidicliter  kommen,  —  tini 
ihm  den  Mangel  system.itisi  lier  Bildiirif^  ersetzt. 

Und  doch  nur  nach  vieijährigem  Arbeiten.  Seine  frühem  Ar- 
beiten  sind  namentlich  in  der  Instrumentalionskunst  überraaeheod 
weit  von  seinen  letzten,  von  der  Vollendung  seiner  Sehöpfnog>  der 
Jahreszeiten,  der  letzten  Symphonien  entfernt. 
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I. 

Zur  fünften  Abiheilung« 

Zum  dritteD  Abschnitte. 
S.  190. 

Die  Oboe  ist  iiiittreil%  eines  der  eigenthSmliebsten  Inslnmente 
und  fodert  vor  gar  vieleo  sorgsame  Kenntoiss  ond  iberlegteste 

Wahl  und  Beliandlun«:. 

Mit  ihrem  scharfen  Hlan^^e,  in  der  Höhe  der  grosslen  Feinheit 
und  zugleich  durchdringenden  Spitzi<;keit  läiiig,  in  der  Tiefe  eckig, 
schreierisch  oder  ,,praschend**  *),  übrtall  preziös  und  doch  wieder 
zierlich,  steht  sie  ganz  aliein,  während  Flöten,  Klarinetten,  Hörner 
und  Fagotte  leicht  in  einander  verschmelzen.  Der  Trompete  würde 
sie  sich  anschliessen,  aber  zum  Schaden  derselben;  vom  Fagott  ist 
sie  durch  dessen  Weichheit,  von  ihm  und  den  Posaunen  schon  durch 
die  beiderseitige  Tonlage  geschieden.  Dagegen  nähern  sich»  wie 
S.  353  erörtert  wird)  ihre  höhern  Tonlagen  der  Geige. 

Eben  diese  Eigenlhümlichkeit ,  diese  Entschiedenheit  auf  der 
einen,  diese  Feinheit  und  jungfräuliche  Sprödigkeit  und  Zierlichkeit 
eof  der  andern  Seite,  haben  ihr  in  den  Meisterwerken  stets  eine 
mit  Vorliebe  gewählte  Stelle  gewonnen.  Da  sie  zugleich  eines  der 
Altern  Blasinstrumente  ist  ( osmeDllieb  älter  als  die  Klarinette)  so 
ktnn  es  nicht  aufiallen,  wenn  man  ihr  schon  früh  begegnet. 

Zierlicher  und  feiner  ist  sie  vielleicht  nie  behandelt  worden^ 
als  von  Seb.  Bach,  in  dessen  Gemiith  ihr  berb* süsses  Wesen 
wohl  einen  eignen  besonders  starken  Anklang  erweckt  haben  mag. 
Bs  ist  hier  wegen  der  Menge  gleich  tiefgefübller  und  gkieb  sinnig 
ansgefSbrter  Anwendungen  nicht  wohl  eine  bestimmte  Auswahl  zu 
treffen;  daher  tbeilen  wir  den  ersten  besten  Fall  mit»  in  dem  die 
Oboe  fast  allein  wirkt»  du  Ritomell  xu  der  Arie  No.  26  ans  der 
mattbäiscben  Passion 


*)  Das  Wort  bedflotat  bekaDotlicht  viel  laatei,  aafdriBfliehtsGarida  nachaad. 
**)  S.  7S  der  bei  ScUesiager  ia  Berlia  crsablaBaaeB  Partitar. 
Man,  Kamp.  L.  IV.  34 
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wo  ein  Tenor  bei  der  Erinnerung  an  die  Nacht  in  GelhseMMf 

wo  Jesus  „Seele  betrübt  war  bis  in  den  Tod/*  singt: 

Ich  will  bei  ■«ioem  lern  waeheii 

Meioeo  Tod 

Bassel  seine  Seelenooth; 

und  der  Cbor  mil  der  Belrachtang 

S»  schlafeil  vnire  Sünden  ein 

dazwischen  tritt.  Die  Chorstellen  werden  vom  Slreichcbor  (mit 
Zntrili  tiefliegender  Flöten)  begleitet,  der  Tenor  nur  von  Oboe  und 
Bmi,  z.  B.  gleich  hei  seineni  Eintritte  — 


nnd  weiter  hin  *)  — 


*)  S.  77  «bI  81  der  Pkrtitar. 
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in  einer  Weise  begleitet,  die  vor  allem  die  markige  Tiefe  (mit  Aus- 
schluss der  unlerslen  unri  herbsten  Tone)  und  die  schmelzendere 
Höbe  gleichmässig  zur  Wirkung  bringt.  Ganz  abgesehn  von  dem 
absoluten  Inhalt  der  Oboenmelodie  für  das  Gemülh,  geben  gleich  die 
ersten  vier  Takte  (No.  dem  Instrumente  Anlass^  seine  mark- 
volleo  ond  doch  nicht  mehr  petulanten  Miiieltöoe  zu  benutzen,  einen 
höbern  und  schon  zartern  Ton  schwellend  auszuhaken  und  mit  fei- 
nem crescendo  sich  empor  zu  bewegen.  Die  Wiederholong  dessel- 
ben Satzes  in  No.  gicbi  ihn  in  höherer  Lage  nnd  dadurch  in 
verfeinertem  9  sibserm  Klange.  Der  Singstimme  gegenüber  ver«- 
biU  sich  die  Oboe  durchaus  dnettirend  nnd  ist,  —  wie  solche 
Stellen  *) 


*)  S.  79  der  Partilar. 

34* 
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(wo  das  Instrument  gleichsam  Seufzer  in  den  Gesang  einstreut)  noeb 
deötlieher  zeigen,  —  dem  Komponisten  zn  einem  beseelten  Wesen, 
gewissermassen  zn  einer  zweiten  Singstimme  geworden.  Kein  andf«s 
lostrument  würde  hier  an  die  Stdle  der  Oboe  treten  können ;  der 
Geige  halle  das  Mark,  die  posilive  Fälle,  der  Flöte  Kraft  und  In- 
nigkeit, der  Klaririeile  diese  Keuschbeil  bei  aller  Innigkeit  geman- 
gelt; sie  wäre  zu  sinnlich  und  weich  für  diese  „religiöse  EmpGnd- 
samkeit*'  (möchten  wir  sagen)  die  Flöle  zu  oberffiteUieb  nnd 
leichtsinnig,  die  Geige  zu  selbslbewegl  ucd  unrubvoH.  In  solcher 
Anwendung  begreift  sich  nun  auch,  warum  man  die  Oboe  oft  als 
das  vorzugsweise  kirchliche  Instrument  im  Orchester  genannt  hat, 
—  soweit  diese  Auffassung  nicht  Mos  darin  ihren  Grund  hat,  dass 
die  Oboe  (wie  gesagt)  schon  iu  der  Zeit  der  grossen  Kirchenkom- 
ponisten angewendet  wurde,  die  Klarinette  aber  nicht,  jene  daher 
als  gewohntes  Organ  in  der  Kirchenmusik  sich  schon  dem  ßew^usst- 
sein  eingeprägt  hatte.  Eine  freiere  Anschauung  weiss  allerdings 
jedes  Inaimment  nach  seiner  Eigenlbümlicbkeit  aufzufassen  und  an- 
snwenden,  —  in  der  Kirchenmusik,  wie  in  jeder  andern. 

Aus  einem  andern  Werke  '>  ßaehs  tbeilen  wir  noch  zwei 
Bmchstüüke  mit, 


Aas  der  Rirebeomusik  „Herr  gebe  nicht  in  s  Geriebt/*  Band     der  bei 
Siaimk  heraaf^gebaea  Sawalaaff»  S.  14. 


Digitized  by  Google 


  |$53   


l# 

•  -A  

etc. 

r^'m — r- 

' — ; 

 i 

\>*-m-»  jrl 

~c5^  

-i 

r— 

pg — n 

etc. 

1  sitrtflni  «ad 

^^?= 

1  wask«! 

HB-  — 

der 

>daA-keat 

>  

K 

an  denen  erkannt  werden  kann,  wie  fein  und  ursprünglich  der  alte 
Meister  die  innere  Beziehung  von  der  Oboe  zur  Geige  erkannt  hat. 
In  dem  jungfräulich  naiven  Gesänge  durchdringen  die  Geigen  sich 
mit  der  Oboe  und  löset  diese  sich  wieder  mit  der  Singstinime  schwe- 
sterlich dueltirend  ab  —  und  die  Bratsche  ist  dazu  der  genügend« 
Bass.   Man  muss  wenigstens  den  Text 

Wie  «Item  vod  Vaakes 

Der  Sünder  Gedtokee» 

lodern  sie  sieb  unter  einander  verklagen 

Uod  wiederum  sich  za  eotiokaldigeD  wegen. 

mit  einiger  Vollttilttdigkeil  vor  Augen  haben,  um  so  ermessen,  wie 

eigenst  die  feine  Mischung  dieser  Stimmen  der  naiven,  mitfühlenden 
aber  nicht  selbst  leidenschaftlichen  oder  zu  leidenschaftlicher  Erregt- 
heit hinreissenden  Betrachtung  entspricht.  Dergleichen  gereicht 
nächst  der  künstlerischen  Wirkung  zur  tiefern  Erkenntniss.  Nach- 
geahmt darf  es  weniger  werden ,  wie  vieles  Allgemeinere.  Denn 
das  wahrhaft  —  spezifisch  Karakterisiische  ist  nur  in  dem  einen 
Falle  Ireifend,  wie  ein  spezifisches  Heilmittel  nur  für  die  eine  Krank- 
heilsart das  eigenst  angemessene  ist.  Wollte  man  die  obige  Instru- 
mentation fiir  leidcnachaftlichere  oder  prophetische  Momente  u.  s.  w. 
einer  Komposition  nachahmend  benutzen,  so  würde  sie  so  gewiss 
zur  Unwahrheit  werden  als  weoo  man  in  der  Bachschen  Arie  statt 
der  Oboe  ein  andres  Instrument  oder  nberhaupl  eine  andre  Instra- 
mentation  setzen  wollte. 

Auch  Gluck  hat  der  Oboe  die  mannigfachsten  Stimmungen 
abgelauscht;  wir  wollen  nur  an  die  C^dur-Arie  in  der  tauridischen 
Iphigenie  erinnern,  wo  der  Gesang  der  jungfräulichen  Priesterin  von 
der  eben  so  jungfräulichen  Melodie  der  Oboe  in  gleich  grossartigem 
Zuge  begleitet  wird.  Und  so  könnten  noch  von  altern  und  neuem 
Meislern  zahlreiche  Fälle  in  Erinnerung  gebracht  werden.  Wir 
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führen  nur  noch  einen  an  aus  Beethovens  Musik  zu  Egmont, 
den  Satz,  der  Klärcben*s  Tod  so  bitler  und  so  süss  bezeichnen  soll. 
Dies  *) 


212 
Oboe. 


Clar.  in  B. 


Fagotli. 


Conti  in  D. 


Larghetto. 


< 


8=£ 


V 


-^^iz§^i,-t^^zn-Azza^i — J-  i'.  e  


ist  der  Anfang  des  tief  innigen  Satzes,  der  wenigstens  andeuten 
möge,  wie  die  Oboe  hier  verwendet  und  geführt  ist.  Es  versteht  sich 
übrigens  von  selber,  dass  mit  der  blossen  Wahl  des  rechten  Instru- 
ments oder  aller  geeigneten  Instrumenie  nur  erst  eine  Bedingung  des 
Gelingens  erfüllt  ist,  dass  damit  gleichsam  erst  die  Haupifarbe  festge- 
setzt oder  die  Pallctte  gemischt  ist  und  es  nun  noch  auf  den  Ge- 
brauch, —  auf  den  melodisch-harmonischen  Inhalt,  auf  die  Führung 
der  Instrumente  u.  s.  w.  ankommt.  Allein  ohne  jene  erste  Bedin. 
gUDg  werden  auch  die  andern  nicht  befriedigen. 


*)  St  136  der  bei  Breitkopf  und  Härtel  erschieoeoeD  Partitur. 
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Dies  Mheiai  untt  nk  aller  Bhrforebi  tot  dem  groiieo  lUiter 

eei  es  gesagt,  deoo  der  Wahrheit  and  Lehrerpflicht  gehfihrt  noch 
grössere !  —  bei  der  Arie  der  Donna  Anna  in  ersten  Akt  des  Don 
Juan  von  M osart  der  Fall.  Betrachten  wir  die  Siogstimoie  nnd 
dea  melodiscb*hamioniseheD  Inbalt,  kurz  den  fransen  gebtigeo  Gaog 
dieser  Komposition,  so  finden  wir  alles  groüsartig,  mächtig,  zuletzt 
bis  zum  Heroischen  sich  aufscbwingead  und  damit  dem  Karakter 
der  edien ,  tödtlich  beleidigten  Tochter  —  so  wie  er  bis  hier- 
hin tiud  fast  überall  gezeichnet  ist  —  durchaus  gemäss,  der  Situa- 
tion durchaus  entsprechend.  Nur  die  Inslrumcutation  wissen  wir 
mit  dem  sonstigen  Inhalt  der  Arie  nicht  zu  vereinen ;  sie  scheint 
uns  theilweis  zerstreut  und  dadurch  geschwächt,  ja  kleinlich,  der 
grossartigen  Führung  der  Sinj^stimme  nnd  —  des  Basses  gegenüber. 
Dies  scheint  uns  namentlich  von  der  Oboe  zu  gelten;  sie  ist  eben- 
falls hier  angewendet  und  möchte  allerdings  unentbehrlich  gewesen 
seini  aliein  sie  musste  dann  in  grossartige  Wirksamkeit  gesetzt  wer- 
den, in  einem  hoben  Sinne»  wie  in  jener  Glackscben  Scene»  deren 
wir  oben  gedachten.   Hier  — 


Viola. 


Oboi. 


Fagotti. 


Donoa-Au«. 


pT\    ri r. riri • 


Coatra-Basio. 


5* 


(Corai.) 

1 


Or  Mi 


*)  S.  i7S.  Tb.  1  der  Mtkapf-BirtelicbeB  (ütera)  Farütsr;  No.  10  der 
Süa«. 
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sei  wenigsleos  der  Anfang  gegeben.  Oboe  und  FagoU  —  also  ist 
Khou  Dicht  die  reioe  Oboewirkuug  erzielt  —  bilde a  kleine  Zwi- 
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scheoaXlzehen  zwiscben  den  Abscbnitten  der  Gesangmelodie,  die  in 
ihrer  Kürze  nicht  von  liefergreirendein  Inhalt  sein  können  und  doch 
für  blosse  Ausfüllung  durch  die  Vordringlichkeil  des  Oboeklnuges 
zu  wenig  Leichtigkeit  und  Anspruchslosigkeit  haben.  Im  siebenten 
Takte  tritt  die  zweite  Oboe  zur  ersten,  aber  wieder  nur  zu  einer 
scboell  vorübergehenden  Wirksamkeit.  Gleich  darauf  stürzen  sich 
Geige  und  Bass  in  grossartigem  Wurfe 


-♦-1^ — ^ — e — - 


in  den  Hacberuf  —  und  wieder  treten  die  Oboen  mit  einem  knr^eii 
Zwischensatz  (dem  viermaligen  a)  ein.  Vielleicbt  üegl  es  in  dieser 
Bebandlong  des  HauptstUes,  wenn  die  Arie  —  eine  der  grosser- 
ttgslen  und  kanklerrolUten  des  uDSlerUichen  Meisters  —  sich  bei 
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den  Sängerinnen  und  im  Publikam  mindere  Gunsl  errungen  za  ha- 
ben scheint.  Sie  isl  der  Wendepunkt  im  Karakter  der  Anna  and 
einer  der  entscheidendsten  im  Drama ;  aber  es  hat  uns  immer  ge- 
schienen, als  wenn  sie  sich  bei  den  Hörern  nicht  als  solcher  geltend 
mache.  Der  Millelsalz,  mit  dem  tiefgefühlten  Dialog  von  Bratsche, 
Fagott  und  Oboe,  würde  ebenfalls  zu  voller  Wirkung  kommen, 
wenn  sich  der  Hauptsatz  in  der  Instrumentation  so  grossartig,  als 
seine  Zeichnung  ist,  hätte  gestalten  wollen. 

Zum  Schlüsse  kommen  wir  noch  auf  eine  für  die  Oboe  mer- 
kcnswiirdige  Komposition,  die  Scene  des  Floreslan ,  in  Beetho- 
vens Fidelio.  Florestan  beHudet  sich  im  Kerker,  ein  Opfer  seines 
Freiheitsmulhs  und  gewallhaherischer  Tücke,  erkrankt,  tieberbafl 
aufgeregt  von  geistigem  und  körperlichem  Leid.  Bei  der  Erinne- 
rung an  seines  Lebens  Frühlingslage,'*  an  sein  Glück  sind  es  die 
quellenden,  weichen,  wohligen  Klarinetten,  die  den  Grundklang  für 
die  Instrumentation  angehen.  Sie  leiten  ,  unterstützt  von  Fagotten 
und  Hörnern  *), 


9  Adagio  CtDtabile. 


ein  und  nehmen  am  ganzen  Adagio  warmen  Antheil.  Im  Allegro, 
wenn  der  von  allen  Verlassne,  Aufgegebne  in  fieberischer  Vision 
sich  von  ,, linder,  sanftsäuselnder  Luft*'  umweht  fühlt,  sein  Grab 
sich  ihm  erhellet,  ein  Engel,  ,,Leonoren  so  gleich,  im  rosigen  Dufte 
tröstend  sich  ihm  zur  Seile  stellt,»*  —  da  kann  es  wieder  nur  die 
Oboe  sein,  die  in  ähnlichem  Sinne,  wie  in  jener  Gluckschen  Iphi- 
genieuscene  und  der  Bachschen  Tenorarie  den  Grundklang  giebt. 


*)  S.  339  (Alct  3)  der  franxösiscfaen  Partitor;  aaf  dem  letzten  Takte  setzl 
das  Streichquarlell  ein.  Dieser  Salz  war  io  der  ursprÜDf^Iicbeo  Oavertore  and 
einer  zweiten  vorbereitend  eingePuhrt;  Beethoven  bat  beide  (vielleicht,  weil  d>« 
erste  ihm  Ldogen  zu  haben  schien,  vielleicht,  —  weil  sie  vom  Publikam  nicht 
aurpefasst  wurden)  zum  Opfer  gebracht.  — 
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im  Instrumentale  die  Hauptpartie  iibernimint.  Dies  geschieht  im 
grossarligsten  Zuge  — 

Tip- 


IQ 

212 
Oboe. 


Poco  Allegro. 


7  8  ik     8  1^       ik  K 


erMe« 


_        ^  ^— — — 


dim« 


i 


i 


dolc. 


Ü4t 


5^- 


Uad     spür'  ich  nicht  lia-de,  safl- 

and  es  masste,  nach  dem  Inbalt  der  Seene»  vorxagsweise  die  höhere 
und  feinere  Tonlage  des  Instruments  zur  Geltong  konmieD.  Wie 
tief  empfanden  und  notfawendig  das  ist$  bedarf  nach  dem  Vorherge* 
gauguen  keiner  Erorlerang.  Wohl  aber  eme  Folge  davon* 

Der  Faden  der  Komposition  leitet  nimlich  die  Oboe  bis  in  ihre 
höchsten  Regionen,  zweimal  — 


11 


212 


cmc 


zn  den  Worten 

„Der  (Engel)  fahrt  sar  Frelbeit, 
Zar  Freiheit  ist  hinmlisch«  Reich 

dann  noch  einmal  zum  Scbluss***),  —  als  Nachhall  zu  diesen  Worten 

-  1  ^ 


dim. 


worauf  das  Slreichorohester  allein»  in  ohnmacblähnücbem  Schlummer 
hinsinkend»  schüesst. 

Diese  wiederholten  Angaben  des  hohen  ./  —  eines  schon  an 
sich  bedeoklichen  Tones ,  sind  sehr  misslich  und  TCfnnglöcken 
selbst  guten  Oboisten  nicht  selleo;  der  Ton  bleibt  ans,  oder 
schlägt  um« 


*)  8.  342;  Geigen ,  Bässe  aad  Uöroer  •cblagen,  wieohea  aogedeateti  Ach* 
lel|  die  Bratschen  halten  aus. 

'  *')  S.  345  i  das  Streichquartett  vibrirt  io  Secbzebotelu  uod  liegt  bocb,  bis 
xaa  sweigestrichoen  gy  a,  b  reicheod. 

S.  347  i  du  Streichquartett  gebt  nar  bii  soai  sweigestrichaeo /. 
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OemuDgeabhlet  würden  wir  nkbl  wagen»  Beethoven  einen  Vor- 
worf  zu  nacbeo.  Seine  Aoffawong  des  Btomeols  ist  tief  nnd  groes- 
sinnig»  die  Wabl  der  Oboe  nothwendigt  ibre  Ffibmng  dnreb  nnd 
diireb  folgerichtig;,  jene  Stelle  —  scbwer,  gefabriich,  aber  niebt 
unmöglich.  Wem  ziemt  es  mehr,  als  den  Kfinsller,  für  seine  Idee 
zu  wagen?  und  wo  sind  die  Erfahrungen  büofiger»  als  in  der  Mn- 
siL,  dass  das,  was  eben  erst  für  schwer,  ja  für  unausführbar  ^alt,  in 
einer  spätem,  oft  nahen  Zeit  ausführbar,  sicher,  ja  leicbl  gciuigi? 
Lnsre  Meinung  —  ein  Mehreres  kann  sich  Niemand  in  solchen  Din- 
gen beimessen  —  ist  diese.  Das  wahrhaft  Lnniöpliche  soll  und 
kann  kein  Kümjjomsl  lodern.  Das  Schwierige  und  Gefahrliche  soll 
er  vermeiden »  wo  und  soweit  es  irj^end  möglich  ist  ohne  Unlrcac 
gegen  die  Idee  des  Kuustweikcs.  Wo  aber  ein  wichtiger  und  we- 
senlliclier  (iedanke  es  foderl,  da  soll  der  Künstler  selbst  vor  dem 
Schwiengslea  nicht  zurücktreten.  Sehen  wir  Virtuosen  aller  iilassen 
an  technische  Kunslstückchen  raonatelangen  Fleiss  verscfi wenden,  so 
wird  es  auch  niemals  an  rechten  Kiinsliern  tcliien  ,  die  einer  tiefen 
Mec  des  Komponisten  —  wenn  sie  sie  nur  erst  eri^auul  haben  — 
Fieiss  und  Treue  widmen* 

•  Aber  der  Anfänger  in  der  lustrunienlaiion  soll  sich  das  Recht 
zu  Wagnissen  und  An^sprüchcn  erst  erwerben  durch  sorgfältiges 
Studium  des  den  Instrumenten  zusageudsteo. 

Wir  kehren  noch  einmal  zn  Beethoven  znrüek.  Die  Notbwen- 
digkeit  der  Oboe  wird  keines  weitem  Beweises  bedürfen,  aueb  das 
Emporstreben  der  von  ihr  geführten  Stimme  nicht  Aber  bitte  niebt» 
wenn  niebt  durchaus,  doch  bei  den  schwierigen  Stellen,  ein  andres 
Instrument  an  ihre  Stelle  gesetzt  werden  künnen?  — >  Die  Violine 
ist  im  Streichquartett  nnenibebriich  und  würde  nicbl  vomehmlieh 
hervortreten,  geschweige  diesen  spezitischen  Karakter  der  Oboe  er- 
setzen können,  der  schon  bei  Gelegenheit  der  Bachschen  Sätze  zur 
Sprache  gebracht  isi.  Die  Klarinette  würde  das  hohe  {/)  siche- 
rer, aber  gewiss  mit  einem  ganz  falschen  Ausdrucke  geben,  sie 
würiie  —  in  der  Mitlelldge  weich,  dann  sentimental  anschw^'llmd, 
üppig,  in  der  höchsten  Höhe  gellend  —  nirgends  die  M-ihiiiinn;  an 
eiiieu  Aufschwung  über  dieses  Leben  im  Kerker  gewesen  sein.  i)ic 
Flöte  würde  den  Satz,  wie  wir  ihn  in  No.  ,  und  ^'^-^  vor  uns  ha- 
ben, auf  das  Leichteste  herstellen,  aber  ihr  würde  darin  aller  Auf- 
schwung der  Seele,  alle  Innerlichkeit,  alle  Selbstgewissheii  man- 
geln »  die  in  der  Stimme  der  Oboe  spricht  und  aus  ihr  in  uns 
übergeht. 

Es  giebt  dafür  einen  schönen  Beweis;  Beethoven  selbst  hat  ihn 
geführt.    Wenn  nach  jener  Sceoe  Lcunore  (verkleidet  als  Fidelio^ 
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mit  den  alteu  Kerkermeister  das  Grab  gräbt,  das  ihr  unbewosst  den 
Gatteo  aufnebmen  soll,  daun  wird  ihr  mild  wie  Honig  fliessender 
Gesang*)  von  der  kindlich  unschuldigen  Flöte  — 


Andante  c.  moto« 


Ihr  sollt  ja  »iehl  s«  kla-sen 


tollt  go- wiM  SB-  Me-deo  Min  I 


hegleitet  and  die  Ohoe  zieht  roitempfindongsvoll  ihre  Töne  daron- 
ter,  während  die  erste  Violine  eine  Oktave  tiefer  die  Flöte  unter, 
stiitst  und  die  fibrigen  Streichlnstronente  (vm  Theil  fignrirend)  mit 
Fagotten  nnd  Börnem  die  Harmonie  bilden.  Und  diese  tief  ver- 
standoe  l^arakterwahre  Behandlung  beider  Instrumente  geht  durch 
das  ganze  Duett  nnd  noch  durch  das  anschliessende  Terzett  (mit 
Florestan),  wie  denn  überhaupt  beide  Sätze  för  die  karakteristisehe 
und  seelenvolle  Behandlung  der  BlasinstruoMnte  musterhaft  sind  bis 
auf  den  letzten  Takt  und  in  jeder  Note.  Namentlich  aber  erläu- 
tern sich  förmlich  die  beiden  oben  hervorgebobnen  Stimmen,  Flöte 
und  Oboe.  Die  schüchterne,  bang  sehmetehelnde  Leonore  konnte 
nur  vou  der  Flöte  geleilet  werden,  die  fieberhafte  Vision  nur  von 
der  Oboe  die  Stimme  leihn ;  in  Florestan  ist  kein  Friede ,  sondern 
Exaltation,  in  Leonore  ist  noch  keine  Leidenschaft,  kein  Pathos, 
denn  noch  hat  sie  den  Gatten  nicht  erkannt  und  weiss  nicht,  dass 
sie  ihm  das  Grab  gräbt  und  ihm  die  Labung  reicht.  In  dem  ein- 
zigen und  einzig  schönen  Augenblick,  wo  sie  sich  edier  und  höher 
erhebt«  — 

Wer  da  aaeb  seist, 
Bei  Gott  da  sollst  kein  Opfer  sei«! 
Gewiss,  ich  lose  deioe  Ketteo, 
Ich  will,  du  Armer,  dich  befretn. 

treten  die  Flöten  zurück  und  bei  dem  Gewiss,  gewiss!  intouireu 
heiss  und  voU  eindringlicher  Entschiedenheit  die  Oboen  **)  — 


*)  S.  353. 
**)  S.  3«3. 
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Voce. 


Viola. 
VC.  CB. 


hoeh  über  allen  BlSsero»  über  dem  Slreicbqiiartelt  ood  derSingsUmne 
und  geben  damit  wieder  dem  ganzen  Satze  ibre  eigne  Grundfarbe. 


Zum  vierten  Abschnitte. 

s.  m 

Die  Pikkolüöle  gehört,  wie  die  Oboe  —  und  noch  mehr  wie 
sie,  wegen  ihres  schwer  mil  andern  ()r<,'anen  verschmelzenden  We- 
sens und  zugleich  wegen  ihrer  eullegnen  Tonhöhe  zu  den  mit  be. 
sondrcs  Sorgfalt  zu  behandelnden  Instrumenten.  Wenn  es  nnr  dar* 
aaC  ankommt»  lauten  und  eindringlicben  Massenschall  zu  erlangen. 
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so  ist  freilich  keine  Schwierigkeit  vorhandf  n ;  man  setzt,  wie  in  No. 
214  and  215  gezeigt  worden  ^  die  Pikkoiflöte  über  «He  Instrumente 
zur  Verdopplung  der  Flöten  oder  statt  drrsetben,  wie  in  No.  216* 
Dies  die  Weise  der  gewdfanKeben  Militärmusik  und  der  naeb 
ihrer  Weise  gebildeten  Harmoniemusik  für  alllÜgUcbe  UnterhaUnng 
in  GSrlen  n.  s.  w.  In  elgenüicben  Kunstwerken  aber  kann  dies 
nicht  dnrcbaas  genflgen.  Ao  Mtlitiirniarscben  selber  »  die  aber 
integrirende  Tbeile  eines  hohem  Kunstwerks  sind»  haben  wir  in 
No.  1^17  nnd  218  schon  ein  andres  Verfahren  gesehn.  Da  traten 
die  Pikkolfloten  an  die  Stelle  der  grossen  Flöten  s  diese  oder  Ten- 
fiölen  hSUen  für  den  Tongehalt  aasgereicbt.  Der  Komponist  foderte 
also  von  den  PikkolflÖten  nicht  blosse  Verstärkung,  sondern  eine 
andre  Färbung.  Cr  wollte  härlero,  grellem  Klang,  der  an  das  Mi- 
litärische erinnern  sollte.  So  braucht  t-r  in»  dritten  Zwischcnaklr 
zu  Et^mont')  zum  Marsch  die  PikkolllÖle,  die  er  bis  dahin  lialle 
schwei«;en  lassen,  —  und  auch  da  erst  zum  Forte.  So  spielt  sie 
sogar  in  Klärchens  Sold  ilcnüede  **)  ntckisch  munter  mit,  weil  hier 
Soldat  «^espiell  wird,  tnii  aber  ia  der  Ouvcrlure  erst  im  Schhiss- 
saUe  bei  dem  höchsten  Juhel  des  ganzen  Orcheslers,  der  den  Reiz 
der  Freiheit  vorbedeulel  und  bei  Egmonts  Iclzlen  Worten  sich  mäch- 
tig und  projibc  tisch  wiederhol  **').  Auch  in  Beethovens  CmoII- 
Sympiioiiit'  iindet  die  Pikkoltlöte  erst  im  letzten  Salze,  im  trium- 
phireuden  Finale  f),  ihre  Stelle,  ebeo  so  in  der  Pastoralsympbonie 
im  vierten  Satze  (Gewitterstarm)  und  auch  da  erst  spfil-H*),  knr« 
vor  dem  hertigsten  SebJaga»  zu  dem  die  bis  dahin  ^ersparten  Posan-' 
nen  eintreten« 

Diese  Anwendungen  sind  indess  leichter  zu  fassen^  entweder 
schreien  die  kleinen  Flöten  im  Tumult  aller  Instrumente  mit,  oder 
—  was  das  Geistreichere  und  geisiii;  Wnksaraere  ist  —  sie  werfen 
klug  gesparte  Blitze  in  die  Masse  des  Orchesters  uud  erhöhen  da- 
mit den  Glanz,  wie  Schlaglichter  ein  Gemälde.  Schwerer  zu  fassen 
ist  die  isoliilrre  Anwendunj^  dieses  Inslrunicnls  in  seinen  ticfiTU 
L;i^cn.  Der  nocii  nicht  sichre  Inslrumentist  kanu  da  bald  zu  wenig 
thun,  —  nämlich  das  loslrument  in  die  schlechthin  unwirksame  tiefe 
Tonlage  führen,  bald  sich  von  den  Ausführenden  za  dem  entgegen- 
gesetzten Fehler  bereden  lassen.  Denn  der  Ausführende  (das  be- 
greift sich)  hat  vor  allen  Dingen  sein  Inslrnnent  im  Sinne,  will 


*)  S.  104  «ad  lf4. 

••)  S.  37. 
•••)  S.  156. 

f)  S.  120  der  Breilkopf-Härlelscheu  Partitor. 
■H)  S.  133  der  ßreitkopr-Hartebctieu  Partitur. 
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damil  gehört  und  möglichst  gehört  sein,  ist  aber  Dicht  immer  in  der 
Lage,  die  Wirkung  im  Ganzen  zu  ermessen.  Der  Pikkolbläser 
wird  also  gern  die  höhere  Lage  fetwa  vom  zweigestrichnen  a  — 
in  Noten  —  an )  und  am  unliebsten  die  tiePere  ( etwa  vom  einge- 
stricbnen  g  oder  a  an)  haben,  weil  hier  scin  Instrument  nicht  her- 
vortreten kann,  wie  in  jener  und  weil  er  meint,  dass  dergleichen 
Lagen  eben  so  gut  oder  besser  von  der  grossen  Flöte  vertreten 
werden. 

In  Bezug  auf  Ton  und  Schallkraft  ist  dies  anzuerkennen.  Allein 
auf  der  andern  Seite  darf  nicht  aus  der  Acht  gelassen  werden,  dass 
die  Klangverschiedenhcit  den  Komponisten  bestimmen  kann,  die  Pik- 
kolflöte da  zu  gebrauchen,  wo  dem  Tongehalt  nach  die  grosse  aus- 
reichen könnte. 

Ein  Beispiel  giebt  uns  Haydn  in  seinen  Jahreszeiten,  in  der 
Arie,  die  die  Arbeil  auf  dem  Felde  schildert  Haydn  hat  zu  der- 
selben ausser  dem  Streichquartett  C-llörner,  Fagotte,  Oboen  und 
eine  Pikkolflöte,  die  den  zweiten  Satz  der  Hauptpartie  einleitet  und, 
wie  man  hier 


Allc^rctlo. 


 T  =v— »• — I  a^-A-a. 
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sieht,  in  der  mittlem  Lage  auftritt,  auch  meistens  in  derselben  bleibt 
An  zwei  Stellen  **),  namentlich  in  dieser,  — 


*)  S.  54  der  Breitkopr-Härlclscheo  Partitur. 
")  S.  57  and  63  daselbst. 
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Vlolino! 


1. 


Tl.  picc. 


Oboe.  \ 


Cond. 


Voc«. 


Solo. 


m 


In  ..  lan  -  gen  Fur-cbea    schreitet    er    dem     Pflu-ge  flö-teod 

 '  3^=^ 


Mch , 


io      Un-gen  Farcbea  schreitet  er  dem  Pfla  -  ge  flö  -teod 


überscbreilet  die  kleine  Fldte  das  Toogebiet  der  grossen;  aber  diee 
itl  weder  der  Harmonie  noch  der  Stimmlage  wegen  nölhig,  die 
grosse  Flöle  könnte  diese  Stellen  in  ihrer  Weise  (wie  die  Noten 
geschrieben  sind»  nicht  wie  sie  die  Pikkoiflöle,  eine  Oktave  höher« 
giebt)  nelunen.  Es  wer  also  zunächst  der  Klangkaraklery  der  den 
Romponisten  bestinmle.  Er  wollte  den  gedringtem,  prallem  Rlang 
des  Pikkolo 9  un  den  ländlieben  Bilde  seine  I^kalTarbe  sn  geben; 
nnd  dns  bitte  ibm  4ie  grosse  Fldte  seihst  in  derselben  Tonlage 
(s.  B.  bei^l^  )  niebt  gewibrt.  Dnbrigens  ist  das  ietsle  Baispiel  eine 
wn  jenen  ralienden  hsIwinienUtienen  ^  deren  Eiaiaebbeiit  INirdi- 
sisbl^eit  «nd  Bwabtenslik  bis  jetit  «nr  liaydns  fiignnibnni  gn- 
lUrx.  Roap.  L.  IV.  35 
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bliebeo.  Mit  einer  Bescheidenheit,  in  die  sich  ein  wenig  Schalkheil 
zu  mischen  scheint,  wählt  der  ewig  jugendliche  Greis  wenige  In- 
strumente *)  —  aber  gerade  die  einzig  treffenden  —  und  führt  sie 


•)  AUerdiogs  babeo  «ach  andre  Komponisteo  sich  bisweilen  tuf  wenig  lo- 
itramenle  beschränkt;  wir  haben  dergleichen  Fälle  schon  von  Seb.  Bach  aod 
Meierbeer  angerührt.  Der  letztere  braacht  in  seinen  Hugenotten  (S.  108 
der  Partitur)  auch  die  PikkolllÖle  sehr  isolirt,  —  wir  geben  hier 

Chanson  Huguenotic.  _t  ^ 

218   V    •    ^'  ^ 


dim.  r= 


4  Bassons. 


3 


Grosse  raisse 

et  Cyniballes.    loujours  tr^«  leg^roment  toiichr. 


 L  -J  ^-i.  y~r  i^-t  


Marcel. 


toujours 


Jecban-tais       piff,      paff,     piff,  paff, 


Contrebasses  (Sans  VC.) 


m 


L—i-  1~)  


ftii-    u-i-  n/i- 


toujours  p  et  tris  deiach^ 


toujours  marque  et  detache 


3E 


5^ 


(rudeir.cnt) 


'  ^-T-/ 


Pour  les  conventj   c'est  fi-ni,les  moi- 


pizz, 


den  Anfang  der  ehanson  Huguenotte ,  die  dnrcbgebends  so  begleitet  Ist.  Allein 
dergleichen  ist  ein  geistreiches  apperpUy  eine  Lokalfarbe,  eben  hier  mit  treffen- 
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in  solcher  Weise,  dass  maa  keioes  weglassen,  aber  auch  keins  ohne 
Störung  des  Sinns  zusetzen  kann.  Im  ersten  Satze  (No.  wird 
das  Pikkolo  von  der  ersten  Geige,  den  Oboen  und  Hörnern  (oder 
für  diese  dem  Fagott)  getragen,  zweite  Geige  und  Bratsche  figuri- 
reo  dieselbe  Melodie,  der  Bass  tritt  auf  das  Einfachste  enigegeo» 
das  Ganze  ist  xweietiBMiig,  die  kräftig  unterbaute  PikkoIQöte  ver« 
sebmilxt  mii  dea  andero  Stimmen,  geht  aber  doch  nicht  in  ihnen 
verloren,  sondem  Iheilt  dem  Zusammenklang  ihre  Farbe  mit.  Im 
zweiten  Satze  (No.  ^f^)  den  man  sich  durch  das  Vorangehende  vor- 
bereitet denken  dum»  tritt  das  Pikkolo  reizend  nett,  fein  und  etwas 
lindlieb  grell  beraos  und  wird  our  voo  der  ebenfalle  bärtHehen  und 
sebarfen  Oboe  onterbant;  die  erste  Geige,  meist  anf  der  raohem 
fi^Saite,  biift  die  Hörner  tragen,  der  Gesang  wirkt  ab  MittelstiBme 

Eben  so  treffend  braucht  Mozart  das  Pikkolo  in  dem  Liede 
des  verliebten  Mohren  in  der  Zauberflöte  *).  Auch  hier  ist  es  zu- 
oächsl  weder  um  die  letzte  Schärfung  grosser  Massen,  noch  um  die 
hohe  Toolage  zu  thnn ;  vielmehr  beschrankt  sich  die  Instrumenta- 
tiou  auf  Streichquartett,  Fagotte,  C-KIarinelten ,  Flöte  und  Pikkolo, 
und  das  letztere  geht  meistens,  z.  B.  gleich  zu  Anfang, 


im  Einklang  mit  der  Ftöte,  der  nor  gelegentlidi,  —  wie  sehen  im 
vorigen  Satz  oder  den  folgenden  — 


de«  Henor  gefeidm  lod  getetat,  vidleiebt  nr  bier,  fiirta  etwas  wild  (rtu 
demeni^  ntistmgkn,  ktnasfoderad  hSoischeo  Kriegskneebt  anwendbar.  DaM 
die  InstroiMataliM  lad  tagleicb  die  Zeicbnnng  der  Perton  hier  in  das  Barlesice 
streift  oder  daza  gebort,  findet  seioe  Begründung  in  der  Oper  und  kann  uns 
erionero,  dass  selbst  die  extremsten  Mittel  an  rechter  Stelle  recht  sind.  Mehr 
ist  bier  nicht  za  lernen;  nachzuahmen  aber  sind  solche  Spezialitäten  an  aller- 
wenigsteo.  Dergleiebeo  kkt  nur  einmal  Reebt* 
««)  S.  90§  der  FaffUtar* 
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ein  wenig  modifizirl  ist,  um  dem  Gang  beider  Instrumente,  und 
namentlich  der  Flöte,  noch  mehr  Leichtigkeit  za  geben.  Auch  um 
Verstärkung  der  Flöte  war  es  Mozart  nicht  zu  thun  (sie  wird 
▼ön  der  ersten  Geige  und  Klarinette  unterstützt  und  ist  der  leich- 
ten Instrumentation  und  dem  gleich  Anfangs  vorgeschriebnen  Piano 
allein  gewachsen)  sondern  nur  um  jene  Mischung  des  weichen  FIö- 
lenklangs  mit  dem  grellern  und  spitzem  des  Pikkolo,  in  der  der 
feinsinnige  Tondichter  den  Ausdruck  der  gebeimprickelnden  leicbt- 
fortigflu  Lflitembeil  fand. 


Ii. 

Zum  achten  Abschnitte. 
S.  242. 

Am  Schlüsse  der  Lehre  von  der  Harmoniemnsik  finden  einige 
Beobachtungen  gelegne  Stelle,  die  den  schon  orientirlen  Jünger  der 
Instrumentation  in  diese  und  jene  Feinheiten  oder  Besonderheiten 
einweisen  können.  Sie  wollen  nur  als  gelegentliche  Fingerzeige 
gelten  und  dürfen  um  so  weniger  auf  Vollständigkeit  Ansprach 
machen,  als  die  Lehre  doch  selbst  bei  der  grösstmöglichsten  Aus- 
breilnng  das  Pariituratodiam  nicht  ersparen  oder  rauben  dürfte,  viel- 
mehr nur  dazu  vorbereiten  and  daranf  hinleiten  soll.  Da  wir  aar 
zerstreute  Beobachtungen  geben,  —  theils  Bestätigungen  zu  dem  be- 
reits aufgewiesnen,  theils  Neuanschliessendes,  —  so  ist  uns  gestat- 
tet, gleich  an  das  zuletzt  (im  Anhang  K)  Gegebne  anzuknüpfen. 
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Dort  hatten  wir  einige  feinere  Kombinationen  belrachlet,  in 
denen  wenig  Instrumente  dem  Komponisten  genügen  konnten ;  be- 
sonders war  dabei  das  kindlich  zutrauliche  Wesen  Uaydns  io  sei- 
ner Sinnigkeit  nnd  Liebenswürdigkeil  hervorgetreten ,  mit  dem  er 
fich  wenigen  Instrumenten  anzuvertrauen  liebt.  £inen  gleichen  Fall 
entlehnen  wir  seiner  Z^dur-SymphoDie,  in  der  im  Finale  *)  die  FidU 
oad  zwei  Oboeo  ganz  allein  diesen  Sals  — 


ausführen  Der  Meister  scheut  nicht  die  harte  KQlle  der  tiefen  Oboe- 
töne (Takt  2)  da  die  Flöte  günstig  genug  liegt,  wirft  kühn  vertrant 
die  Flöl«  unter  beide  Oboen  gleichsam  als  Bass  und  darf  bei  der 
Lage  leiner  drei  Instrumente  nicht  fürchten,  zu  f^bwacb  und  dönn 
instramentirt  zo  haben.  Eher  könnte  mtm  «Mi  zu  vordringlichei 
Wesen  besorgen,  wenn  nicht  unnillelbar  vor  und  nach  dem  Satze 
las  Orchestertutti  (mit  Trompeten  und  Pauken )  in  voller  Macht 
gewirkt  hille.  Diese  besonnene  Abwägung  und  dann  dieses  leiehl 
hin  mai  berwerfende  Spiel  mit  4en  Stimmen  ist  hier  da»  MerltaM- 
werthei  der  Inhalt  selber  kommt  niebt  in  Belraebt«  ktaile  nor 
im  Zummtvhtmg  dof  Ganen  gewfirdifat  v«r4a»« 

Hdabil  aoiieboftd  iil  in  übnlid^  Bomhu«  das  Bilern ^  mü 
dorn  Webor  m  amer  Enryantbe  (Akt 2»  ü  14)  Adolar,  m  dar 
feaüieh  arloMkiolan  Sialosball«  das  Kgwpsdikaeü  atnfibrt,  ror 
dar  Aiio 

Wfbw  «if  1411a  lab*, 
Mmn  «Ir  Dilla  a«. 


*)  S.  112  der  bei  Btla  aad  B«ok  ia  Berlia  arMbi«««««!!  Partitur  ^  Ne.  1  a«r 
svtUf  SyqphoaitB. 
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Larghelto  non  lento. 


•5 


lo  Don  leuio.  ,  \' —  <^  — I 


dolce. 

Clar.  in  B.  |     -  t 

-  -0- 


dolce. 


^agotti. 


I        U       '  ' 


Imo 


i 


£ 


die  luFligslen  und  verscbmelzbarsteo  Blasinstrumente ,  Flöten  und 
Klarinetten  —  selbst  ohne  Hörner,  die  hier  nicht  frei  halten  theil- 
nehmen  können  —  genügen ,  in  dieser  heilern  süssdurchduHelen 
Atmosphäre  die  Träume  und  die  Sehnsucht  des  Liebenden  zu  wecken 
und  zu  tragen.  Nicht  einmal  eine  Oboe  (z.  B.  Anfangs  statt  der 
zweiten  Flöte)  hätte  ihre  feinen  aber  eindringend  bestimmten  Klänge 
in  dieses  luftige  Schimmerbild  einmischen  dürfen,  das  nur  erst  durch 
den  Zutritt  der  Fagotte  festern  Halt  und  dunklere  Färbung  erhält. 
Der  Anklang  von  Sentimentalität,  der  sich  hierin  und  besonders  in 
der  Melodie  des  ersten  Fagotts  vernehmbar  macht,  der  aber  ancb 
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in  den  lafti^rn  Oberslimmeo  (Takt  3  der  ersten  Kiarinetle,  Takt  7 
md  9  der  ersten  Flöte)  hervortritt,  scheint  uns  nicht  sowohl  den 
Grandgedanken  des  Satzes  —  und  noch  weniger  dem  Karakter  der 
Fldte  angebörig^y  als  der  künstlerischen  Persöolicbkeii  Webers,  was 
hier  nicht  weiter  zu  erörtern  ist. 


Verwandt  dieser  Stelle  ist  eine  tweite  desselben  Werks»  der 
Anfang  des  sweilenJFinaley  die  naeh  einer  Inirade  der  Fenken  in  C  so 


den  Binirilt  des  Hofes  in  die  Festhalle  begleitet«  Den  dichterisehen 
Tonsetser  bestimmte  hier,  wie  dnreh  die  ganze  Oper,  die  yoII  der 
geistreichsteo  Einselzage  ist,  der  ionerlicbe  Anblick  der  duftenden, 

friedlich  heitern  Provence,  des  Vaterlands  der  Troubadoure.  Hier 
hat  sich  das  Königthum  nicht  mit  starrem  Kriegertrotz  und  gebie- 
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terisch  slren^er  Pracht  umgeben ;  man  atbmel  die  liuden  Lüfte  der 
Liebe  und  Poesie.  Schon  im  vorigen  Satze  (No.  ^1^)  bedingte  dies 
die  fnstrumeulfnwahl;  so  auch  hier.  Allein  die  Scene  füllt  sieb, 
das  Fest  soll  beginnen  und  ein  vollerer  Chor  ist  erfoderlich;  es  tre- 
ten Hörner  als  Füllstimmen  auf,  beide  Fagotte  vereinen  sich  im 
Einklänge,  den  Bass  zu  führen  und  nun  dürfen  auch  die  Oboen  nicht 
länger  säumen ;  dis  erste  stärkt  und  schärft  die  Melodie,  die  zweite 
dient  als  Füllstimme,  umhüllt  und  gemildert  durch  die  feste  Ober- 
stimme, die  Bewegung  der  zweiten  Klarinette  und  der  Fagotte  nnd 
die  Unterlage  der  Horner.  Bemerkenswerth  ist  der  kecke  Eintritt 
der  ersten  Klarinette  auf  dem  hohen  d\  er  gief)!  sogleich  der  Me- 
lodie die  Vorgewalt.  Der  Oboenklang  übrigens,  gedeckt  von  Kla- 
rinette und  Flöte,  kann  nicht  vordringen,  sondern  verschmilzt  mit 
jenen. 

2. 

Abgtfseben  von  diesen  Oboen,  deren  Klang  von  der  Uebermacht 
der  andern  Bläser  verdeckt  wird,  dienen  uns  beide  letzte  Falle  als 
Beispiele  von  der  Verschmelzung  gleichartiger  oder  verwandter  In- 
stramente  (S.  212)  während  No.  einen  weiter  nicht  erbeblichen 
Gegensatz  verschieden  klingender  bringt.  Bezeichnender  ist  schon 
dieser  Satz 


Fl 


aus  dem  Andante')  von  Beethovens  C-raoll  Symphonie.  Hier 
macht  sich  die  Oboe  gegen  die  von  Flöte  und  Klarinette  ver- 
doppelte Melodie  geltend  und  verleiht  dieser  durch  den  Gegen- 
satz höhern  Reiz.  Ohne  Oboe  würden  die  Oktaven  der  andern 
zwei  Instrumente  als  eine  einzige  blos  verstärkte  Melodie  gelten; 
jetzt,  getrennt  durch  ein  fremdes  Wesen ,  lassen  sie  ebenfalls  ihre 
Klangverschiedenheit  durchfühlen. 

Statt  vieler  andern  Beispiele  ähnlichen  Sinnes  entlehnen  wir 

')  S.  53.  Eiaftcher  ist  der  Salt  scboo  S.  46  fcgebeo. 
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(Us  leUlc  aus  Beethovens  ^-dur  Symphonie;  es  isl  der  uovcr- 
giiiciilicbe  Schluss  *)  des  uusif  rblicben  zweiten  SaUee* 

AUcKrtllo.     ten.  ...    .  .  ^ 
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**)  S.  9)K  der  bei  UMlingvr  in  Wien  embieneoen  Partiter,  swcit«  Aifftbe, 

in  Felio. 
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Hier  kann  man  an  der  Ablösung  and  Durchdringung  der  verschied- 
nen  Blasinstrumente  sowobl  den  Grundsatz  von  der  Verschmelzung 
des  Gleichartigen  als  von  dem  Gegensatz  verscbiedenklingender  In- 
strumente (S.  117)  beobachten»  In  den  ersten  Takten  schärft  die 
Oboe;  sie  könnte  leicht  die  Melodie  (in  der  zweiten  Flöte)  über- 
wältigen, wenn  nicht  durch  die  erste  Flöte  der  Fiötenklang  verstärkt 
würde.  Wenn  zum  zweiten  Mal  Flöte  und  Oboe  zusammentreten, 
klingen  sie  fein  wie  Glas  in  einander;  die  Flöte  liegt  zu  hoch,  um 
überwältigt  zu  werden,  aber  sie  lässt  sich  durchdringen  von  der 
Oboe.  Auch  die  Klarinetten  werden  geschärft  durch  die  dazwi- 
schentretende Oboe ;  aber  hier  geben  sie  schon  durch  die  Mehrzahl 
und  beim  zweiten  Satze  durch  die  günstige  hohe  Lage  den  vorherr- 
schenden Klang.  Dass  die  Fagotte  sich  dem  Horn  unterordnen  ist 
klar;  beide  bilden  aber  gegen  einander  wieder  den  schon  früher 
(S.  142)  besprochnen  Gegensatz. 

3. 

So  gewiss  die  einfachste  Satzweise  der  Bläser  ihrer  Natur  am 
gemässesten  ist  und  eine  Zersplitterung  in  Nebenzuge  hier  mehr 
als  anderswo  nachtheilig  wirken  kann,  so  finden  sich  doch  mannig- 
fache Anlässe,  über  das  Einfachere  hinauszugehn ;  oft  liegen  diesel- 
ben (wie  S.  232,  und  anderwärts  schon  gezeigt  worden)  im  Satze 
selber  oder  der  Beschaflenheit  der  Instrumente,  bisweilen  aber  auch 
in  besondern  Intentionen  des  Komponisten.  Wenn  z.  B.  Spontini 
im  ersten  Finale  der  Vestalin  den  Triumphmarsch  *)  so  — 

6    Marche  triomphale. 
llaulbois. 


Cor0  en  Re. 


m 


Bassons. 


r 


J—ß—ß—ß 


Triangle,  Timb.  et  Gr-Caisse. 
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*)  S.  98  der  bei  Erard  ia  Paris  erscbieoeDeo  Partitur. 
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(hioter  der  Scene)  eintreten  lässt,  so  ist  nicht  zq  verkennen,  dm 
die  Oboen  den  Satz  überdecken,  ibo  minder  klar  zur  Geltaog  kos- 
aen  Jasseo.  Aber  eben  das  war  der  Absichl  des  Komponisten  ge- 
aSss,  der  den  Trionpbzug  erst  wie  von  fern  und  durch  das  Ge. 
itnaeh  des  zoslrömeDdes  Volkes  beranklingea  l&ssl  *}*  Vier  Takte 
weiter  (die  den  Siogslinmen  anf  der  Seena  nnd  dea  Streiehehor 
gehören)  erklingt  derselbe  Satz.  Bier 


254 


,Cor« 


-m- 


TT 


haben  sich  die  Oboen  mit  den  Klarinetteu  zu  festerm  Klange  ver- 
einigt und  die  Flöten  treten  —  aber  mit  miudrer  Schärfe  und  Fülle 
—  an  die  Stelle  der  Oboen.  Dass  der  Salz  nacbher  in  voller  Kraft 
nnd  Klarheit  aufgeführt  wird«  versteht  sieb. 

4. 

Die  Lehre  hat  es  zunächst  mit  dem  allgemein  Wissenswürdi- 
gen  und  für  kunstleriscbe  Zwecke  Nötbigen  zu  thun.  Welche  eigen- 
thümliche  Folgerungen  aus  einem  tiefern  Eindringen  in  das  Viesen 
der  Instrumente  für  einzelne  besondre  Aufgaben  gezogen  weHeo, 
kann  sie  nicht  verfolgen,  noch  weniger  erschöpfen  woUeo.  Wer 
finde  Zeit  nnd  Raua«  die  Besonderheiten  auf  diesea  Felde  insaa- 
aensnslellen?  nnd  wer  wollte  sieh  die  Freude  vorw^  nehaen  las- 


')  Günsliger  für  diese  iDteotion  wären  Streicbioatriunente  geweieD  j  lie  aber 
■ilMte  der  Konpooitt  for  das  Folgeode  aafspareo. 
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9en,  sie  felber  zu  finden?  —  uad  endlich  würde  das  Verzeicbnisi 
ewig  nicht  geschlossen  werden  können,  so  lange  noch  eigenlfaüm- 
liche  Geister  sich  in  Tönen  aaszusprechen  haben.  Doch  versagen 
wir  uns  nicht,  wenigstens  einige  Einzelheiten  aus  der  Menge  der 
mitlheilungswerthen  zu  geben. 

Die  erste  sei  der  Anfang  der  Litames  des  femmes  catholique* 
aus  Meierbeers  Hugenotten*). 


8 


Allegretto  moderato.    Un  peu  tnoins  rite.  J  =  76« 
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(Soli) 
Flüies. 


(Soli) 
Haulbois. 


(Soli) 
Clarinettes  en  { 
Si  b. 


Deuz  jetines  fil- 
Ica  caUioiiques. 

Choeur  de  fem- 
mei  catholiques 
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I  Solo 


(donx) 
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(donx) 
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Vier  -      Ma  •  ri  -  e 
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*)  S.  464  der  Partitor. 
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(Vom  Komp.  in  dpr  bttllAM 
l*Artitur  zugefugt.) 
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pri*  e 


frar  It  pi  -  ekeart 
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Oer  gebtreicbe  Komponist  misehl,  tun  eioen  fremden  —  wie  eus  ver- 
ganfoea  Jahrhandertea  herübergewehten  Klang  in  gewinnen,  Fld- 
len,  Oboen  nnd  Kltrinetlea  in  eigenthomlicber  Weise.  Die  Oboen 
schärfen  im  Ritomell  die  Melodie  der  Flöte  nnd  geben  zogleieb  in 
ihrer  an  die  Oi^gelsehnarrwerke  erinnernden  Tiefe  den  Bas»)  die 
sweite  FllSte  wird  von  der  ersten  Rhrioetle  verdoppelt  nnd  bildet 
so  mit  der  Oberstimme  eine  feste  Oberlage;  die  zweite  Klarinette 
ist  in  stillern  Tonregiooen  gehalten  nnd  vermittelt  nnr  leise  den 
Zusammenklaog  des  obern  Terzengangs  mit  der  Unlersiimme ;  nicht 
unbemerkt  darf  der  erste  Sebritl  der  zweiten  Klarinette  bleiben. 
Wie  alles  Lebrige  zusammenwirkt  für  den  Zweck  des  Kompoaiälca, 
bedarf  hier  keiner  weilern  Erörlcrong^. 

Der  zweite  Fall  ist  der  prachtvolle  Hochzeilzug"  liglanli- 
nens  und  Lysiarts  aus  dem  drillen  Akt  (N.  23)  von  Webers 
Curyanthe,  von  dem  die  Beilage  V  den  Anfang  giebt.  Das  arge 
Paar  hat  nun  alles  erreicht,  die  Liebenden  siad  getrennt,  ihre  reiche 
Herrschaft  ist  dem  Verräther  zugefallen  und  seine  Hand  erhebt 
und  belohnt  die  Mitschuldige.  An  sebreiarisehem,  hoftänigem  Prunk, 
anfgesteifler  Würde  nnd  gewaltsam  aufgeregter  Freude  oder  Fren- 
Mengrimassa  fehlt  es  nicht;  aber  es  will  nicht  recht  gehn  und  klin« 
gen.  Wie  Tiel  hierbei  die  Melodie  nnd  die  Führnng  der  Komposi« 
"tiott  iherhanpt  thnt,  lassen  wir  hei  Seite;  nnr  die  Instromentalton 
Iii  naser  Augenmerk.  Und  hier  mnss  sogleich  anflallea»  dass  jedes 
httmment  sieh  gewissermtssen  hiosstellt ,  seine  ranhe  und  harte 
hemnskehrl»  iselirt  bleibt »  mit  eile  dem  zn  nichts  Rechtem 
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koniBt.  Die  Trompeten  uod  Hörner  trelen  ganz  slalllich  und  IroUig, 
wie  poebeod  und  herausfodernd  auf;  -iber  es  fuhrt  zu  nichts,  sie 
können  in  dem  (juerea  Moll  und  seiner  Modulation  uichl  mit  fori; 
beilSnfig  klingt  die  herausgehauene  QuhUc  der  Trompeten  geraein. 
Oboen  und  Klarinetten  verdoppeln  sieb  im  Einklang  und  werden  da- 
mil  (S.  185>  seballaUrk,  in  den  Oktavgängen  durchschneidend,  büssen 
aber  gegenseitig  ibre  Eigcothümlichkeit  uod  jeden  mildem  Heiz  ein. 
Wo  sie  aneril  abwetehen  (Takt  8)  geschiehts  mit  einem  Wider- 
klang.  Dann  fallen  die  Pikkolflölen  in  den  Satz  hinein ,  die  Klari- 
netten steigen  in  die  gellende  HSbe,  die  Oboen  in  die  acboar- 
rende  Tiefe,  bis  die  letstern  in  DAw  gar  Püllslinme  werden  und 
zwar  in  der  Tiefe  «nd  in  Aehlelbewegnng.  Hier  bringen  sieb  die 
TrompcLcn  wieder  an  nnd  treffen  noglüeklieb  (ß.  ^14)  in  die  Oboen- 
lage. Kur7  es  ist  jeder  Zug  gezwungen,  gewaltsam,  gemein.  Und 

das  iDUssle  hier  so  beic,  j    t  ■> 

Die  drille  Gabe  wollen  wir  ebenfalls  Weber  danken.  Es 
ist  die  Einh  iluDg  des  ersten  Akts  von  Oberon ,  das  Ritornell  Zfm 
Elfcnschlummerchor,  wovon  Beilage  VI  die  ersten  Takte  giebU  Mit 
diesem  Beispiel  überschreiien  wir  unser  jetziges  Gebiet,  weil  der 
Streicherchor  wesentlich  uiiiwirkt.  Daher  uuicrbleibe  jede  eSbere 
Erörterung  und  sei  nur  auf  das  elfenhan  ludiKC  Herabhuschen  der 
Flöten  und  Klarinetten,  wie  wrnn  getiügellc  Püsse  über  Tübrru.en 
«od  Hortensien  hernieder  eilen  zum  Wiesenleppich  -  hingedeutet, 
eine  der  geistreichsten  nnd  dichterischsten  Abschweifungen  vou  der 
den  Bliscrn  (S.  371)  vorgczeichnelea  Bahn.  Die  Anhauche  tiefer 
Ftöten  nod  KUrinelten  im  Gericscl  der  Saileninsirumenle  klingen 
eben  aneb  fkemd  nnd  wie  ans  Lnflen  nnd  Geisternähe  heraus. 


Zum  neaaten  Buche  zur  ersten  Abtheilung. 

Zum  dritten  Abschnitte. 

S.  278.  , 

Eine  Seilenart  der  Bratsche  ist  die  Fwla  d'omore^  VMm 
d^amour;  ein  in  früherer  Zeit  beliebteres  Instrument,  dasj^egcu 
der  Schwierigkeit  seiner  Behandlung  ausser  Gcbraucb  gekommen 
war,  jetzt  aber  wieder  —  wenigstens  m  einem  Fall  —  Anwen- 
dung gefunden  bat* 
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—  um  — 

Diese  Liebesgeige/'  —  voo  bedeutend  grÖBScrm  Körper,  als 
die  Bratsche ,  —  ist  mit  sieben  Saiten  bezogen ,  die  gleich  denen 
der  Brauche  mit  dem  Bogeo  bebaadeiL  werden  uad  diese  äliuuBiiD^  *) 


haben.    Die  enge  Lage  der  tieferD  Saiten  hat  in  der  Grösse  des 

Inslrnments  seinen  Grand,  die  wettere  Griffe  aof  jenen  Saiten  (das 

luilrnment  wird  gehalten  wie  die  Brauche)  aehr  schwer  macht 

Oia  hdhertty  nnd  nanentlich  die  höchste  Sail«»  lassen  eine  weiter 

gehende  Applikalor  leichter  zu,  so  dass  das  Tonsyitem  sich  his, 

-a 

JI      2     oder  gar  J 

4  — X      tr  -r 
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ja  vielleicht  noch  einen  Schritt  wciler  ausdehnf,  wiewohl  es  nicht 
rathsam  scbeiot,  höher  als  bis  zum  dreigestricboen  d  oder  Jis  zn 
setzen. 

Schon  die  Stimmnng  zeigt  Ddm  als  die  heqvemstey  fast  einzig 
hehandelhare  Tonart  an* 

IJnler  diesen  stehen  (oder  sechs)  Saiten  nnn  (die,  wie  bei  allen 
Streichinslnimenten ,  Darmsaiten  sind)  liegen  noch  eben  so  viel 
Slahlsaiten»  die  mit  jenen  im  Einklang  gestimmt  werden«  Sie  wer- 
den nicht  seihst  gespielt ,  sondern  aollen ,  wenn  die  obeoliegenden 
Saiten  angestrichen  werden»  miterttfnen**).  So  hat  also  das  Instra- 


*)  Friili«r  stiBmle  mta  daa  iBitrameDt  in 


5 


WiEf 


mmi.  woU  soeh  aaitn»  «der  bedieete  sieh  itatt  der  tiehea  aar  Meht  Saitea, 
die  so 

oder 
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gestimmt  wareo. 

••)  Bekanntlich  herrscht  unter  dfrn  für  Tongcbnag  geeigneten  Körpern  eine 
Sympathie,  die  sich  darin  kun(i  ^;iebt,  dass,  wenn  ein  Körper  (mit  binlüogticber 
Kratt)  eioea  loa  aogiebt,  andre  nicbt  zu  eatferote  Körper  von  selbst  nitertS* 
nea,  wofen  tfo  ia  d«atelbea  Tea  gesttwit  lisd,  oder  «aeb  oar  in  einen 
Biil  diefen  a&ohst  snta«neohiogtBdea.  Maa  kaaa  das Baperiatal  aa 
jedeoi  reiafaitiaiaitea  Piaaofarta  am  GahSr  aad  sogar  se  Gesiebt  hriagea. 

Hebt  nan  auf  einem  solcben  Instmment  die  Dimpfnog  auf,  die  soneC  ha* 
kenntlich  anf  den  Saiten  liefet  und  sie  festhält,  —  nnd  schlägt  denn  einen  bin- 
länglich  starkea  Ton,  —  also  eiaea  tiefeni,  a.  B.  das  grocee  €$  —  aaebdräck- 
lieh  an:  so  geratben  die  Saiten 
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nieni  zwei  Sailenlagen  über  einander  und  zugleich  sieben  (oder  secbs) 
Sailen  neben  einander  und  muss  daiw  einen  wcilcrn  Hals,  brcilercf 
Griffelbrell  und  einen  böhern  Sieg  haben.  Folglich  liefen  i\urh  die 
Sailen  erUfcrnier  vom  Körper  des  Inslruraents  und  köuneti  Ireiere, 
weniger  an  das  Körperliche  des  Inslrumenls  «jehiindnc  Schwingongen 
machen  $  ein  LmsUnd»  der  ihnen  grössere  Heiiigkeil  des  KLaoge« 
gtebt. 

Oer  Klang  dieses  Inslrnments  soll  (Verf.  hat  es  nie  i;ehört, 
sondern  verdankt  seine  Notizen  grösslenlheils  Herrn  Musikdirekt.ir 
Mangold  a«s  Dannstadt,  der  dasselbe  aellist  spielt  und  in  seiner 
dort  anfgeRilirteii  Oper,  der  Tannbäuaer  angewendet  hat)  überaas 
siiss  and  fein  nnd  für  sehmeUendeo,  zartwollüstigen  Ausdruck  sebr 
geeignet  aetn;  der  genannte  Komponist  bedient  sich  desselben  bin* 
ter  der  Seene  na  den  sattberiach  verloekenden  Weisen ,  die  den 
jungen  Ritter  nmspinnen  nnd  nnwiderateblicb  in  den  Füssen  der 
Liebeügöttitt  binsiebn* 

Diesem  Rarakter  sowohl,  als  seiner  äosaern  Sirnktnr  gemisa, 
kann  die  Bebandlnng  aneh  nur  eine  einfachere  sein,  in  der  Tiefe 
sich  hauptsächlich  auf  die  leeren  Saiten  «nlaasendt  in  der  H5he 
einer  lebbafLcrn  Bewegung  in  lelebten,  besonders  distoniseben  nnd 
akkurdischcn  Gängen  und  Figuren  fähig,  aoeb  der  einfachen  FU- 
geoletttöne  mächtig. 


von  selber  io  bSrlMre  (waan  aaeli  leise)  Sehwiagaogen  and  swar  aaali  eiamto 
ia  der  hier  aogegebnen  Ordnu«,  a*  daai  sie  Mit  dar  aageseklagnea  Saite  4i« 
beUante  Vorkiltaisareiba  (vergl.  allg.  Ifasiklehre  S.  44  der  Sleo  Aacgabe) 

1:^:3:4:5:  r»;? 
sinnlich  darstellen.    Setzt  man  auf  die  angepebnen  Saiten   kleine  st-lir  leiciU 
Papicrsiittel,  so  werden  diese  abgeworfea  und  beieugeo  da*  ürbebea  der  Sah««, 
voo  dcneo  Ubrigeos  gerade  die  letite  (ö)  am  stärkflea  lllat    Bla  weUam  Mitr 
tönen  ist  nicht  zu  vernehmeo,  wiewohl  wahnebeialieh  aoeh  hSberc  Saitea  wtT- 
waadtw  Tlaa  .(s.  B.  das  au  bigaade  e)  alt  eftlttera.  Wird  der  Grudtaa  n 
Ml  geaemaa,  aa  Teraint  «aa  Iteia  MiltSaen  der  babera  Saitea ,  eatw^dar 
«eil  die  Saite  des  Groodtons  nicht  Scbwingangskraft  genug  hat,  Synpathie  ze 
erwecken,  oder  weil  die  Saiten  der  Aliquottöne  tu  kurz  und  la  gesjtaont  «ind. 
•lg  dass  sie  sich  aossera  künntcn.    Dncli  fiat  der  V^erf.  (und  mit  ihm  Viele  und 
tn  wiederholten  Malen)  als  drei  Mäooerstimmen  am  Klavier  das  kleine  a  —  aad 
zwar  sanft  —  intonirten,  das  eiagesiriebaa  m  se  llell  «ad  heitiiaait  atlkNatMi 
hören,  als  würde  es  ¥ea  eiaer  gatea  4ltatiaiBe  gewagee,  Ihtt  elea  se  iiarlL  — 
«ier  wifUleh  ehea  ae  stark  ab  das  tiefere  a       elaeai  der  «Mtlieh  Slegeedea. 
Wild  aan  auT  der  Liebesgeige  das  tiefe  d  gestrichen,  so  mag  wohl  die  deas«l- 
bea  Tob  habende  StabNaitc  nnti  vielleicht  auch  deren  Oktare  m'ttertonen.  Ob 
—  das  raij*?ste  der  Verf.  erst  tiurcn,  um  es  fdr  gewis»  zn  halten.  Mog- 
licn  war  e«  wohl  am  ehesten  dann,  wenn  die  Stablsaitca  änsserst  duoa  ge- 
oonaieB  würden. 
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So  wenig  mao  ttr%eiit  mit  dem  KoiB|»oiiisteQ  zu  feebten  hat, 

der  sich  dieses  lustraments  (uod  äbolicber  Orpoe,  z.  B.  der  Har- 
monika) zu  gauz.  bc^oudern  Zwecken  bedient,  —  wie  eben  der 
oben  genannte  Künstler,  um  ciiicu  durclums  fremden  Zciuberkiaug 
darzus teilen :  so  wollen  wir  uns  doch  wulil  vor  jeder  missverstäu. 
digen  Ucberscliiiizun^;  solcher  Mille!  hüten.  Ausserordentliche  Ver- 
biltnisse  kcinueu  \\uh\  ausserurdentiiche  Mittel  federn,  z.B.  Zaa< 
berklänge  ein  von  den  stets  gebrauchten  und  gehörlfn  Orchebirrin- 
slrumenten  möglichst  verscbiednes  Instrument.  Allein  nicht  in  diei»eu 
Ausserordeullicbkeilen  wird  die  Tiefe  der  Hutist  uffcnbar,  sondern 
in  der  itegion,  die  zu  gleicher  Zeit  die  oü'eubarste  und  verborgenste, 
der  Sitz  des  Alltäglichaten  und  Uoerbörtesien  ist,  —  im  Menschen- 
gefst,  seinem  Empfioden  aod  Schauen ,  Leiden  nnd  Wirken.  Das 
Schaffen  des  Geistes  isl  in  seiner  Form  ewig  dasselbe»  siels  einfach 
und  aalörlieb ;  nor  in  der  Maebl  seines  Vordringens  ist  es  gewaltig, 
dringt  es  vom  Nahestehenden  znm  Ansserordentlicben.  Zur  knnst* 
lerischen  Oarstelkng  dieses  ewtg  sich  »eagnbäbmden  innem  Lebens 
bedarf  es  nicht  sener  matenetter  Mittel,  snndem  der  tiefen  An. 
sebnnnng  nnd  Verwendnng  der  Torbnndnen.  In  es  bann  leicht  ein 
fremdes  Mittel  die  nngeirftnsebte  Pnlge  bsben,  anlknfallen,  Verwnn- 
derang  nnd  Neugierde  zu  erregen »  statt  uns ,  entrückt  dem  bbber 
gewohnten,  hinüber  zu  zücken  in  ein  neues,  zauberisches  oder  seli- 
ges Leben,  —  oder  welchen  Vorstellungen  der  Künstler  nachge- 
gangen sein  mag.  Dies  scheint  uns  wohl  der  Erwägung  werth, 
ehe  man  sich  zu  einem  ausserordentlichen  Mittel  entschliesst.  Es 
scheiuL  auch  uiclit  biüs  das  künstlerische  Selbstgefühl,  sonderu  eben 
so  den,  vielleicht  das  Wahre  ahnenden  Geist  des  nicht  kun^iv er- 
ständigen Hörers  mehr  zu  befriedigen ,  wenn  der  schaffende  Geist 
durch  eigne  Kraft  die  gewohnten  Mittel  neu  beseelt,  die  altbekann- 
ten Kliuige  zu  ueuea  Wirkungen  verächuiilzL  und  verwendet,  als 
wenn  er  von  neuem  Material  gleichsam  Aushülfe  lodert. 

Merkenswerth  ist,  dass  keine  Zeit  reicher  an  soleben  unerbür- 
len  Mitteln  und  verliebter  In  sie  war,  als  die  schwacbn  zwischen 
der  ausgelebten  Bacb-Händelsehen  Periode  und  der  aieb  rorberen 
lenden  Haydn-Mozartscheo.  Da  suchte  man  die  EMtzüokungen  der 
Laote,  der  Liebesgeige,  da  wurde  die  Haruiuuika  edundeu  und  sollte 
den  Ausdruck  des  Uebei u  disclien  gewähre«.  Allein  nicht  hier,  son- 
dern im  Kreise  der  altgewohuten  Mittel  (die  Klarinette  war  niohl 
neu,  sondern  nur  die  allbekanuie  verbesserte  Schallmei ,  die  wie- 
dergefundne  Posauue  ist  üur  eine  ^mssc  uud  bereicherte  Trompetey 
sollte  dem  Kunstgeiste  neue  uod  lieiere  Beseelung  werden. 

Diese  Ansiebt  indet,  wie  sieh  von  selbst  verstehl,  ihren  Ge- 
genstand nidil  «twi  ansseblietalieh  tu  dier  Liebesgeige ;  sie  gilt  eben 
Mafx,  Ktsp.  t.  IV.  •  36 
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so  wohl  der  Utmotika  oder  jodeoi  songligen  Organ»  das  durch 
«eine  Neohett  oiid  Besonderheit  nna  eine  nene  odar  nnerborle  nsd 
▼ennetnüich  onerreichbare  VorslellaDg  erregen  aoU  nnd  sie  gilt  eben 
io  wohl  den  absondertichen  Anwendungen  der  gewohnten  Organe  — 
s.  £.  den  Znruekgeben  you  Orehester  anf  eine  einsige  Bratsche 
eder  BasilÜarinettey  wie  neuerdings  von  Heierbeer  gesdieheoy  wo* 
fem  niefat  in  der  Idee  des  Werks  ein  sureiebender  Grand  dafür 
liegt.  Am  wenigsten  wird  hier  irgend  ein  neues  Mittel,  darum  weti 
es  neu  ist,  augczweilelt  oder  verdächtigt  und  verpönt,  —  nichts 
liegt  wohl  der  Ansichtsweisc  des  V  erl.  feruer!  —  sondern  es  wird, 
wir  wiederholen  es,  nur  erinnert,  dass  man  nicht  zu  leichibedacbt 
durch  ein  neues  Material  sich  abzufinden  denke,  wo  eine  neue  Wen- 
dung oder  Vertiefung  des  Geistes  gefodert  wird. 

Dass  endlich  hier  dem  Werke  des  talentvollen  Komponisten, 
dem  wir  die  Notiz  über  die  yiole  damour  verdanken,  nidii  im 
Mindesten  zu  nahe  getreten  werden  soll,  versieht  sich  ohnedem. 
War  es  einmal  seine  Aufgabe,  verführerische  Zauberklange  hinter 
der  Seene  scharr  und  flüchtig  wie  Nelkcnduft  voräber  wehn  zu  bs- 
sen,  so  mag  das  sich  wohl  nicht  anders  haben  geslallen  wollen, 
als  mit  Hülfe  eines  fremd -unerhörten,  s&ss  und  fein  eindringlichea 
Organs. 


Zur  zweiten  Abtheiluog. 
Zum  zweiten  Absciiaitte. 
S.  304. 

Die  S.  301  gegebne  Lehre  ist  unstreitig  eine  der  wichtigsten 
ür  den  angehenden  Instrumentisten ,  da  von  dem  Zusammenballen 
des  Quartetts  die  Hriiftigkeit  seiner  Wirkung  abhängt,  —  das  heissl 
die  Kraft  des  Hauplchors  im  Orchester.  Es  würde  nicht  schwer 
sein,  die  Dringlichkeil  unsrer  Erinnerung  selbst  ans  liomposilioneri 
geschickter  und  nicht  unerfahrner  Tonselzer  luuhzuwpjsen  ,  denen 
eben  diese  Bemerkung  entganp;cn  und  die  manchen  an  sich  trellen- 
den  und  starken  Satz  im  Quartett  schwach  dargestellt  haben.  Oft 
sollen  in  solchen  Fällen  gehäufte  Blasinstrumente  aoshelfen»  nnd 
allerdings  können  diese  dann  für  sich  selber  laut  genug  hinein- 
sehreitt»  Allein  wenn  das  Quartett  nicht  zweckmüss^  gelegt  ist  — 
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oder  BMbt  üe  beioadre  lotMlm  einet  Tomatsee  seine  Zerlhetlong 
und  das  HieeiogreifeD  des  Blterehors  federt  wird  dadurch  oar 
die  SehwHebe  oder  ZeretrenUieit  des  Qoertetts  beraasgestellr,  seine 
▼ereinzelten  Stimmen  werden  dnterdrfickt  und  die  organische  Kraft 
des  Ganzen  doch  nicht  hergesteilt. 

Demangeacbtet  wollen  wir  auch  hier  einpcdenk  bleiben',  dass 
es  in  der  Kunst  keine  absolute  Regel  (Th.  I,  S.  15)  giebt,  als 
etwa  die :  dem  Zwecke  gemäss  —  die  Richtigkeit  desselben  voraus- 
gesetzt —  zu  schreiben. 

So  im  vorliegenden  Falle.  Das  Zusammenhalten  des  Quartetts 
oder  wenigstens  seiner  Mitte  giebt  auch  seinem  Schall  .zusammeo- 
gehallne  und  damit  einheitvolle  und  eindringliche  Kraft.  Wir  haben 
diese  Wirkung  enger  Lage  schon  in  der  Harmonie  (Th.  l,  S.  146) 
erwogen;  bei  den  Streichinstrumenten  ist  aber  die  Beherzignng  der 
alten  Lehre  doppelt  wichtig,  weil  ihr  Chor  der  Kern  des  ganzen 
Orchesters  sein  muss  und  gleichwohl  die  Schallkraft  des  einzelnen 
Instruments  der  der  meisten  (eigentlich  alier)  Bläser  entsebieden 
naebstebt.  Wie  aber,  wenn  die  Intention  des  Komponisten  niebt 
jene  eindringliebe  Rrafl»  sondern  eine  ganz  andre  Wirkung  federt? 
—  Dann  würde  die  Befolgung  nnsrer  Regel  eine  Sinnwidrigfceil, 
ako  ein  Pebler  sein. 

Bin  erstes  Beispiel  giebt  uns  Beetboven  in  der  Einleitung 
SU  der  Seene  der  Leonore  in  Fidelio  *), 


Allegro  agitato. 
V.  1,  2. 


378  \ 
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wo  die  Slimmeii  des  Quarlells  so  erschreckt,  so  ausser  Fassuug  und 
Haltung  zu  einander  kommen,  wie  nach  ihnen  Leonore.  Noch  spre* 
cbeuder  ist  die  Eiuleiluag  zum  Chor  der  Gefangnen  im  Fidelio  *), 
die  das  Quariell  so  — 


bildet;  —  auf  dem  letzten  f  treten  Horner  ein  und  be^hnen  den 
Uebergang  zum  Chor.  Wie  auf  der  Scene  die  Gefangnen  aus  der 
Kerkerthür  vereinzelt,  schwach,  eingeschüchtert  hervorschleichen 
und  kaum  vermögen,  die  ungewohnte  frische  Luft  in  kräftigen  Zügen 
zu  trinken,  bis  albnählig  „Lust  io  freier  Luil'^  die  gedrückte  Brost 
hebt:  das  hat  gar  nicht  treuer  und  wahrer  und  ergreifender  darge- 
slelll  werden  können ,  als  durch  diesen  leisen  Zug  der  Slreichin- 
•Irnmente,  durch  diese  Hocherhebung  ohne  innre  l&reft,  düfln  nnd 
aiiteioandergelieii4,  wie  die  Athemlosigkeil  kDgeo  Venageni  und, 
langer  Bekleoiaiisiig  in  Kerkerioft.  Bf  isl  wohl  eEser  der  echönsleB 
Züge  in  dem  achSseD  Werke. 

Das  letzte  Beispiel  entlehnen  wir  dem  Aitvater  Bach  mit  der 
besondem  Freude  und  Genugthuuog,  mit  der  man  beobachtet,  wie 
das  Wahre  vom  wahren  Künstler  zu  jeder  Zeit  erkannt  und  erfasse 
worden  ist.  In  der  matthäischen  Passion  wird  die  Rede  Jesu  in 
den  Rezitaliven  stets  vom  Quartett  leise  begleitet,  das  bisweilen 
enger  zusammentritt,  bisweilen  gleichsam  allegorisch  in  besondern 
Figuren  dea  Inhaii  der  Worte  versinniicht  *') »  bisweilen  aber  auch 
aeine  SlimmeD  weit  anseinander  sendet.  Eine  solche  SleUiing  dea 
dea  Qiarleila  idgl  gleidi  du  eraie  ReaUalir,  daa  hier 


•)  S.  245  der  Partitur. 

**)  X.B.  ia  dem  Rezitativ i  „Von  nan  an  wird^s  geschehen,  dasi  ihr  sehen 
werdet  des  lieoscbeu  Soho  aiixcQ  sar  Rechten  der  Kraft  und  kommen  in  den 
Wolken  des  HimmeU.'* 
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allein  mitgetheiU  werden  kun.  Hier  und  in  «Hen  Reulatiren  Jesu 
—  bis  er  vor  Pflatns  Tenlammt  —  nnsebinmem  die  gelrennten 

oder  auch  sich  mystisch  kreozeoden  Bogeozäge  det  Quartetts  den 
Gesang,  wie  eia  zartdurchsichtiger  Heiligenschein  das  Haupt  des 
Heiligen.  —  Dass  Bach  in  klarbewusster  Anschauung  und  Absicht 
geschrieben,  ist  unverkennber ;  denn  nirgends  bedient  er  sich  der- 
selben Form  bei  der  Rede  der  Andern,  nie  versäumt  er  sie  bei 
denen  Jesu  ,  bis  dieser  sich  in  die  Hände  der  Gewalt  ergiebl  und 
dem  Loos  der  Sterblichkeit  verfallen  ist.  Da  erlischt  der  Heiligen- 
schein und  der  dürre  Positivismus  der  prosaischen  und  beacbJeri* 
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sehen  Gewalt  verübt  die  Macht«  die  ibm  eine  Weile  über  Recht 
«ttd  Wahrheil  gegeben  worden. 


Zum  dritten  Abschnitte« 

s.  m. 

In  eigenlbiimlicber  Bescheidenheit  macht  Spoutini  (dem  man 
gewöhnlich  —  und  wie  uns  scheint  sehr  oft  mit  Unrecht  —  das 
Gegeulheil  beigemessen  hat)  in  seiner  Vestalin  von  einer  Stimm- 
tbeilung  Gebrauch.  Es  ist  der  Anfang  des  zweiten  Akts*);  die  Ve- 
stalinnen ,  in  der  Mondnacht  im  Tempel  ihrer  Göltin  versammelt^ 
werden  die  >|ifyiiuie  du  soir*^  anstimmen.  Dies 


Andantt  maMtoso. 


*)  S.  %\k  d«r  Parülar. 
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isl  die  Einleitung  des  Orchesters.  Man  sieht,  dass  die  Trennung 
nur  Violooccil  und  Konlrnhass  belrolTen,  die  getrennt  worden,  ein 
Fall,  den  wir  schon  in  No.  362  nnd  an  vcrschiedncn  andern  Orten 
beobachtet  haben.  Niehl  als  etwas  Neues  kann  daher  dieses  Bei- 
spiel ADgeftthrl  werden,  .sondera  m-eii  sich  msncherlei  andre  ßelrach. 
longen  an  dasselbe  knüpfen. 

Zunächst  fällt  der  Kontrabass  auf,  der  anscheinend  zum  grossen 
C  das  er  bekanntlich  gar  nicht  hst,  binabgefuhrt  wird.  Wir  raäs- 
gen  annehmen,  dass  der  Komponist,  —  obgleich  es  in  der  Partilar 
nieht  angemerkt  ist  —  einen  Tbeil  der  Violoncelle  bei  dem  Kon- 
trabass hat  lassen  wollen  nnd  der  letztere  mitspielt»  wie  er  kasOf 
nimKeb  gross  C  eine  Oktave  h6her  nehmend 

Sodann  sehn  wir  die  Melodie  der  iweiten  Violine  übergeben, 
wShrend  die  erste  mit  einer  sanfl  schmeiehelnden  Begleitnogsßgor 
über  ihr  liegt  nnd  sie  bedeekt.  Diese  Figuration,  in  der  Tiefe  die 
des  Violoncells,  die  ansgebildeten  (nicht  blos  begleitenden)  Stimmen 
der  Bratsche  und  des  Kontrabasses  bilden  ein  Gewebe,  das  wie  ein 
Schleier,  wie  das  ungewisse  Spiel  von  Licht  und  Schatten  einer 
Mondnacht,  —  in  der  die  Hymne  angestimmt  wird,  den  Gesang  um- 
hüllen. So  wenige  Mittel  in  der  IlaupLsache  konnten  dem  Kompo- 
nisten genügen.  Wir  werden  erinnert,  dass  es  selbst  bei  besondern 
Aufgaben  nicht  immer  einer  Häafuug  oder  Zersetzung  der  Siimnea 
bedarf. 

Werfen  wir  noch  einen  Blick  auf  das  metodieführende  Instru- 
ment, so  finden  wir  es  bald  vom  Horn,  bald  vom  Fagott  unterstützt 
und  werden  damit  an  den  ähnlichen  Fall  in  No.  398  erinnert,  wo 
wir  ungeachtet  des  Zutritts  der  Bläser  die  Bratsche  als  Hanplpartie 
anzuerkennen  hatten.  Im  jetzigen  Fall  ist  es  im  Ganzen  unstrei- 
tig die  zweite  Violine;  nur  zu  Anfang  ist  es  xweifolhaft.  Denn  das 
Horn  steht  wohl  dem  abstrakten  Tonmaasse  nach  mit  ihr  im  fiiB- 


*)  Aebaliche  nnr  bei  dem  erfteo  Hiabiiek  aaffallende  Fähroogeo  des  Koo. 
irabaMei  ia  dit  Iba  «Mrreichbare  Tiefe  fladet  naa  5ller  bei  4ea  bedevteaditaa 
laatruaeatiatea,  s.  B.  bei  Beetbovea  in  der  C-aell-SjaipbeBie  (8.  Uli  der 
PteHtar)  wo  Violoieell  aad  Baae  atf  beeeadara  Sytteaea  le 

Tioloaeello. 


f^fsrbrifbeo  (oder  vie1lei<;ht  nar  gedraekt)  siod;  in  derielben  Symphonie  S.  13.1, 
in  der  Pastoralsymphooie  S.  126  der  Partilar  ood  eaderwiirtsj  n.  s.  aech 
No.  306,  S.  318. 
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kiiog«,  den  Stimmkmktar  naoh  aber  eine  Oktar  höher,  weil  ei 
in  leiner  hohen  Oktave  einaetst,  die  zweite  Violine  aber  in  ihrer 
tiefen.  Allein  schon  in  zweiten  Takte  tritt  das  Horn  in  die  Rolle 
blosser  BegleitnoK  znrnck.  Eben  diese  gewiisermassen  sweifelbafke 
•  oder  ungewisse  Stellung,  —  in  der  nan  inerst  drn  Gesang  des 
Horns  and  die  Violine  onr  mittönend  verninntf  dann  wieder  diese 
▼ortritt  ond  das  Horn  steh  snräcksieht,  —  dieses  Ablösen  der  tiefen 
Bläser,  dieses  Verschwimmen  gleichsam  der  Uihrisse  ward  der  glÜck- 
licii  gclrofFne  Ausdruck  der  Situation. 

Weit  reichern  Gtjbrauch  macht  Spontioi  in  seiner  Olympia 
von  der  Tbeilung  des  Quartetts.  Wir  wollen  aus  mebrera  Fälleo 
nur  diesen  einen  mittheilen  aus  dem  ersten  Finale..  Die  Scene  ist 
der  golil-  und  licbtschimmernde  Tempel  zu  Epbesus,  in  dem  die 
Hymenäen  Kass;inder*8  und  der  Tochter  Alexanders,  Olympia,  ge- 
feiert werden  sollen,  Andrangs  des  Volks,  Züge  hochgeschmiickler 
Kriegsschaareo  mit  den  Fürsten ,  Priester  und  Schwärme  festlicher 
Tänzerionen,  zwanzig  zugleich  flammende,  Opferweihrauch  verhrei- 
tende  Altäre,  zugleich  der  grollende  und  nahen  Ausbruch  drohende 
Grimm  des  neidischen  Antigoons  nnd  seiner  Verbündeten,  —  alles 
▼erbreitet  jenen  Schimmer  nnd  jene  fieberhafte  Spannung,  die  wir 
uns  als  die  Atmosphlre  jener  hellenisch -morgenlindiscben  Zeit  zn 
denken  haben,  in  der  die  Satrapen  Alexanders  sieb  nm  die  blntigen 
Glieder  der  Welt  stritten.  Hier  muss  alles  erhöhte  Farbe  habfUt 
die  keusche  Mondnacht  der  Yestalinnen  wnrde  hier  erbleichen  nnd 
nns  durchkälten.  Wenn  nun  in  jener  Scene  Olympia,  Kassander 
und  der  Oberpriester,  von  den  Feierz%en  noch  umgeben  nnd  nu* 
aiebtbar«  ihr  Gebet  eiheben»  dann  gestallet  nch  das  einleitende  Or* 

ehester  so»  —  Siebe  Beispiel  folgcDde  Seite. 

dass  eine  Ablbeihug  der  ersten  nnd  sweiten  Violine  und  der  Brat- 
schen (die  Violinstimoien  drei-  oder  vierfach  besetst,  von  den  Brat- 
schen die  Hälfte)  in  der  höhem  Oktave  die  Hauptstimne  und  nächste 
Begleitung  hilden ,  die  übrigen  Viofinen  (snerst  im  Einklang,  dann 
sieh  theilend)  die  andre  Hälfte  der  Bratschen,  Violoncello  nnd  Bässe 
in  der  tiefem  Lage  begleiten.  Die  hochliegenden  Violinen,  Brat- 
schen und  er5»ten  Violoncelle  spielen  con  sordino^  die  licfliegenden 
Violinen  und  Bratschen  sensa  sordino,  die  zweiten  Violoncelle  eben- 
falls sensa  sordino  nnd  niil  den  Kontrabässen  piszicaio.  Die  Haupt- 
Stimmen  werden  vom  englischen  Horn  und  Pagott  unterslülzl. 

Es  versteht  sich,  dass  hier  ketoe  einzige  Stimme  für  sich  vor- 
treten soll,  als  nüenfalls  die  der  obersten  Gci«;e  mit  ihrer  nachslen 
tinterstimme ;  alles  LIebrige, —  die  Trioientigur  der  Geigen  und  die 
Achtel  der  Bässe  am  ehesten ,  dann  aber  auch  die  Stimmen  der 
Bratschen  nnd  ersten  Violoncelle,. —  Tcrschwinrnt  in  einander»  um^ 
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hiillt  aoch  die  Bläser  und  leiht  der  Seene  diesen  Schioinerklaog,  der 
halb  darcbsiehtig  halb  verhöllend  wie  aafsteigeDdes  Raaebgewfilk 
▼OD  den  goldoen  Altären  im  Tempel  der  beraasebenden  Seena  ent- 
sprach. Dass  der  dunklere  und  etwas  fremdartige  Klang  des  eng- 
lischen Horns,  in  engsler  Verbindung  mit  der  hohen  Kagotlmelodie 
und  beide  pianissimo  con  dolcezza  das  Klangbild  vervollstandigeo» 
ist  gewiss. 

Eine  ähnliche  Geslallung  musste  sich  dem  Verf.  im  Mose*)  auf- 
erbaun,  die  er  in  der  Beilage  VII  zur  Prüfung  darlegt.  Wenn  Alles 
vollbracht  ist  —  die  doppelte  Befreiung  des  Volks  und  die  Sühne 
selnea  Abfalls,  dann  wirid  das  Auge  des  Mose  geöffnet:  der  mfl: 

Die  Herrlichkeit  Gottes  4m  Herrn  geht  auf  über  mir! 

nnd  ihm  verkünden  Stimmen  den  andern  Propheten,  den  nach 
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*)  S.       der  Breilkopr-UiirUUebeii  Partiter. 
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der  Herr  senden  wird.  Dies  wird  durch  den  in  der  Beilage  gegeb- 
neu Satz  eingeleitet,  nachdem  das  Volk  sich  flehend  zu  seinem  Gott 
gewendet.  Die  Violinen  leiten  von  da  (j5dur)  hinauf  zum  hohen 
f  (eis)  und  in  jenen  Salz  ein.  Auch  hier  gab  es  für  den  Verf.  kei- 
nen andern  Klang  als  den  feinen  nervösen  der  hochliegenden  Vio- 
linen ;  die  erste  tbeilt  sich  in  Oktaven  und  wird  io  der  untern  durch 
die  Uälfle  der  zweiten  Violine,  in  der  obern  von  einer  Flöte  geleitet^ 
die  bei  dem  Beginn  des  Hauptgedanken  (Takt  7 )  ebenfalls  zurück- 
tritt. Das  Gewebe  der  Begleitung  in  der  zweiten  Violine,  den 
Bratschen  und  VioloDcelIeD  wird  und  soll  ein  schwebendes  Ganze 
bilden,  nicht  in  seinen  einzelnen  Figuren  eieb  gellend  mneben.  Purch 
dieses  Gewebe  bindnreb  Temimmt  man  ersi  sebr  schwacb»  dann 
Toller ,  aber  stets  gass  leise  nnd  tief  Stimmen»  den  Cbor  der  Blä- 
ser. Beide  Seiten,  dieser  Cbor  und  das  Gewebe  der  Saiteninstni- 
neate,  entfolten  sieb  weiter  nnter  dem  Gesang  des  Mose  and  dem 
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Eintrilt  des  wirklicheo  Chors,  der  Stimmen  der  V^erkündiguog.  So 
war  es  dem  Verf.  gegeben.    Die  Beurlheiliing  gehört  nicht  ihm. 

Und  nun  werde  noch  zuletzt  die  tief  c:eistvolIe  Anschauung 
Webers  zur  Betrachtung  gezogen ,  die  ihm  in  der  Euryanlhe  ge- 
worden. Die  Fabel  dieses  Oper  bezieht  sich  darauf  zurück ,  dass 
Euryanthe  früher  der  Geist  einer  Liebenden  erschienen ,  die  in  der 
Verzweiflung  Hand  an  sich  gelegt  und  ihre  Erlösung  von  Euryaotbes 
Bewährung  in  schwerer  Prüfung  erwartet.  Schon  in  der  Ouvertüre 
wird  —  wie  es  Webers  Art  war  —  auf  diesen  Moment  hingewie- 
sen ;  es  ist  dieser  Satz,  — 


4     Largo  ma  non  troppo.     (Tulto  Icgato.) 
^  ^  
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von  acht  Violinen  con  sordino ,  denen  die  Bratschen  zuletzt  zur 
Unterlage  dienen,  vorgetragen.  Der  Hauptsitz  dieses  Gedankens 
ist  aber  im  ersten  Akte,  wenn  Euryanthe  der  falschen  Freundin 
ihr  Gebeimniss,  die  Geistererscheinung,  millheill.    Hier  — 
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Aneb  nür  hVahV  eiMt  der  Liebe  Giöek,  mein  ü-  4o  lieble  j&idi  eo  treu ;  er 
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ist  diese  zweite  Stelle«  wie  dk  erste  vod  meliFeni  Solo-VioliseB 
eon  sordmo  Torgetragen,  ven  Ripieii  Geigen  ond  Bratschen  in 
tremoh  «Dterstitzt   Fluten  in  tiefer»  hobt  klingeeder  Tonregion, 

wenn  sie  höher  treten,  weit  auseinanderge zogen  (S.  130)  und  da- 
durch ihres  festen  Zusammenklangs  verlustig,  mischen  sich  eiu. 

Es  knrin  an  (lieser  Stelle  nicht  die  Fra^e  sein,  ob  üiesrs  Ton- 
bild, das  uns  das  geheimnissvoll  schwebende  Xaheii  eines  unsichtba- 
ren  Wesens,  eines  Geistes,  dem  nocli  die  zarlere  Weise  der  Weib- 
lichkeit oder  Juns^rräulichkeit  eigen  und  der  Ausdnirk  tiefsten  stil- 
len Leids  aulgeprägl  ist,  —  ob  dieses  ßild  hier  am  Orte  war,  wo 
der  Geist  nicht  wirkh'ch  erscheint,  sondern  nur  von  ihm  erzHhll  wird  — ■ 
allerdings  mit  Schauern  nncli  in  der  Erinnerung.  Ira  dritten  Akt  um- 
schweben dieselben  Töne  Eglantinen  und  man  kann  ahnen,  dass  es 
hier  nicht  blosse  Erinneruog,  sondern  das  wirkliche  Naben  des  Gei- 
stes ist,  das  die  Verrätherin  in  den  Tod  dräogt.  Diese  Erörterung 
geliört  in  eine  höhere  Lehre ;  hier  sagen  wir  nur:  wenn  die  Vor* 
Stellung  des  Geistes  dem  Tondichter  nahen  durfte,  mosste  sie  so 
gewiss  das  volle  GeprSge  der  Persönlichkeit  tragen,  das  jnng- 
frSttlieh  zarte  und  im  innersten  Jammer  nur  still  leidende  Wesea« 
so  gewiss  der  G«ist  des  erscIilagneD  Hamlet  als  Ritter  ood  Honig^ 
in  RiistoDg  ood  im  Haoskleid  ersebeiot.  Uod  daoo  ist  dem  ob  eio. 
zeloen  Kankterzügeo  so  reieheo  Tonkoostler  hier  einer  der  tref- 
fendsten zugefallen«  Die  leisen  heimlichsiedendeo  Töne  mehrerer 
Violinen  nebeo  einaoder  in  No.  ^  scbwebeo  in  der  Tbat  —  zumal 
im  Gegensatz  zn  den  Rraftsohlägen  de^  Tollen  Orchesters  vor  und 
nachher  —  wie  ätherisch,  gleichsam  unkörperlich  und  doch  so  ein- 
dringlich in  die  Nerven ,  wie  kein  andres  Organ  vermöchte.  Das 
ganz  unniolivirt  zutretende  Tremolo  der  Bratschen  durchschauert 
überraschend,  als  weuo  die  geisterhafte  Erscheinung  mehr  Körper, 
mehr  Gewissheit  und  Wirklichkeit  angezogen  hätte.  Körperlicher 
hat  sich  das  Bild  in  No.  ^♦-j  gestaltet  und  musste  es;  denn  im  ersten 
Falle  stand  es  ganz  allein  und  man  gab  sirh  nur  ihm  Inn.  jolzt  aber 
bildet  es  blos  den  Hintergrund  zu  Euryanlhes  Erzählung  und  wir 
häugeu  zuiiaciist  an  dieser  *j.  Zugleich  dienen  die  Flöten  und  das 
aasgebreitete  Tremolo,  der  Singstimme  eine  festere  Unterlage  so 
geben  und  sie  mit  dem  üaoptgedankeo  im  Orchester  mehr  zo  ▼cr- 


')  Man  könnte,  um  Webers  Toobild  zu  motiviren,  annehmen,  duss  der  Ori?t 
bei  Euryanlhes  Erzählung  wirklich  nnhi»  sei.  Aber  wn/n  ist  er  genaht?  um 
warnea  nod  zu  beiDmeo?  —  dazu  lehii  jede  Andeutung  und  jeder  Erfolg.  E> 
wir*  alio  da  xwMklMW  Aaftretea  eiDet  Weteaa»  dat  wir  ut  abemiditis  und 
liefertohaoMid  denkn  aoMeo;  eii  Geist,  der  beides  aleht  wSm,  kSanttt  mtm 
nicht  Sehaaer  derBhrforcbt  ondSebeu,  die  Ahnung  einer  geistigen  und  dadardi 
«äebtigera  Well  weckea,  seadera  bw  Mitieid,  das  aa  GeriagMh&tsiaff  giiaste. 
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schmelzen.  Sollte  aber  irgend  ein  Hlasinstroment  hier  mitwirkcD, 
so  konnten  es  durchaus  nur  die  Flotco,  uod  nur  in  der  bohlen  un- 
tern Tonlage  und  sie  alJein  mit  Aassehluss  jedes  aadern  instru" 
jiieois  sein. 

Uebrigens  kSoDen  wir  snr  VeirollsUindigang  des  S.  316  iiber  nn- 
volblaiidigea|Gebitioeh  des  Qoartetls  noch  nachträglich  ein  Werk  anfob- 
reo,  das  nnsrer  Erinnerung  entgangen  war;  Millens  Morgengesang 
von  J.  F.  Reiebardt,  im  Selbstverlag  des  Komponisten  in  Kassel 
heransgegeben.  In  diesem  Werk,  in  dem  die  verschiednen  Naiur- 
kräfle  nnd  Naturerscheinungen  auFgerufen  werden  zum  Preis  ihres 
Schöpfers,  wird  der  Gcs-ing,  der  sich  an  den  Moud  richtet  (Tenor- 
solo mit  Chor  von  Tenoien  und  Basscu)  nur  von  Bratschen,  Vio- 
loncellen  und  Bässen  und  AVHörnera  begleitet.  Das  folgende  Bass- 
solo (mit  Cbor  von  Bässen  im  Einklang)  das  im  Ton  der  Be- 
schwörung die  ältesten  Geburten  der  iNaiur,*'  die  Elemente  aiifrufl, 
wird  nur  von  Violoacellen  und  Bassen  begleitet ;  nur  zur  Verstär- 
kung treten  im  Ritorneii  und  bei  den  Chorsätzen  aach  noch  Fa- 
gotte hinzu. 

So  gewiss  nan  anch  beide  Inslmmentationen  als  wohlbedacht 
und  der  Komposition  angemessen  gelten  können,  so  würden  wir  doch 
anf  den  Fall  kein  besonderes  Gewicht  legen;  und  zwar  aus  folgen« 
den  Gründen.  Keichardt  hat  dieses  Werk  ursprünglich  für  die  Ber- 
liner Singakademie  und  ihren  ,^edlen  Meister  Pasch'*  geschrieben, 
ond  zwar  oiino  Orchester,  zur  Ausführung  am  riügel.  Erst  meh- 
rere Jahre  später  bat  er  das  Orchester  hinzugesetzt;  es  war  also 
nicht  in  der  ursprüuglicheti  Idee  des  Komponisten  (wie  auch  der 
ganze  Bau  und  Inhalt  des  Werkes  zeigt)  vorhanden,  sondern  wurde 
hinzugedacht  und  hinzugefügt.  Unter  solchen  Umständen  hat  aber 
bei  jedem  Komponisten  der  abstrakte  —  wenn  auch  woblgebildete 
Kunstverstand  vor  der  eigentlichen  künstlerischen  Schöpferkraft  (in 
der  wir  die  Konzentration  aller  geistigen  Vermögen  erkennen)  da.<i 
Uebergewicht.  Wie  vielmehr  masste  dies  bei  Reichardt  der  Fall 
sein,  der  ohnehin  nicht  in  der  Instmmentenwelt  lebte,  sondern  so- 
nächst  der  durch  das  Wort  gegebnen  und  gehaltnen  Mnsik  sich  an- 
geeignet hatte  nnd  fiberbanpt  vielleicht  mehr  allgemeine  Geistesbil- 
dang  und  Kunslverstand»  als  scböpferiscbe  Begeisterong  in  sich  Img, 
^  jene  aber  in  enischiedner  Ueberlegenbeit  aber  alle  Musiker  seiner 
Zeit  nnd  die  meisten  nachfolgenden? 

So  sncble  er  sich  nun  später»  nach  der  längst  Torobcrgegang- 
nen  schöpferischen  Stande  far  jeden  Moment  seines  Werks  die  ge- 
mässe  Farbe.  Der  schone  Stern,  der  den  Zog  der  Naeht  be- 
sehliesst»«*  wird  mit  einem  Orchester  von  Kbrinetlen,  tiefen  ^H$r» 


nern*)  Violiaeo  iio4  Violooecllen  (Bratschen  nmi  Bässe  fehles ) 
begrSsst*  Wenn  von  einem  fliiinnisehen»  den  Sturm  selber  malen- 
den Ciior  (sechsstimmig)  der  Sturm  aufigemren  wird»  so  begleilea 
die  Rohrinstrumente  (Pikkolflöten  und  Serpents  fehlen  niebl)  unI 
Hinweglassong  des  Streichquartetts.  So  wird  jedem  Homenl  eine 
Farbe  oder  Färbung  gegeben,  aber  xu  einer  eigentlieben  Instrnmen- 
lalion,  in  der  die  Stimmen  des  Orchesters  ihr  reiches  Leben  nnd 
Wechselwirken  entfalten«  kommt  es  nicht.  Daher  kann  dieses  Werk 
nur  als  das  Zeugniss  gelten  eines  kuostverständigen  nnd  gebildeten 
Mannes  über  die  ßedeulung  dieser  oder  jener  Instrumente  naeh 
Klang  und  Tonlage,  nicht  aber  als  da:»  üefer  bedeutsame  einer  knnsl- 
schöpferiscben  Aoscbauuog. 


P. 

Zur  vierten  Abtheiluiig. 
Zum  yierlea  Ab«cfanitte. 

s. 

Es  ist  hier,  wo  wir  die  gesammlea  Chöre  des  Orchesters  zu- 
sammeuslelleo,  höchste  Zeit,  über 


*)  Die  Sttame  diaser  HUraar  ist  rithselbaft  gafasst;  wir  febea  avai  Sitae 
■ar  Praba : 
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Clarinctii  in  A. 
Corui  bass  in  A. 


Für  das  (das  alltrdiafs  früher  aoch  alt  tiefes  YorhaaieB  war)  kittt  di« 

StifflBie  bekaeotUch  ae 


abgifaist  werdea  ■üsiea  aad  wlren  sehr  lehwer.  Das  Baasbera  (weaa  et  auch 
Saaials  sebon  im  Gebraaeh  geweeea  wEre)'  paist  aic^t  ta  die  leteatlea  des  Rom- 
pooisteo.   Er  bat  ftbrigeai  se|esetit :  „auch  webl  ßr  das  Fagatt  In  Teaar 
seblissel  aut  der  Verseiebauag  vaa  ^-dar.*'  —  — 
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di«  AnordoQiig  der  Parlilur 
weoigsteDS  das  NStbigste  sa  sagen.  Im  Werke  settier  Iraben  wir 
jedes  entlehnte  oder  selbstgebildete  Beispiel  in  der  Aoordnung  gege- 
ben, die  es  in  der  Originalparlitur  hatte  oder  die  uus  eben  die  be* 
(juemsle  war.  Allein  aus  zwei  Gründen  dürfen  wir  es  nicht  bei 
ditiser  Znrälligkeit  bewenden  lassen ;  einmal  weil  es  nicht  gleich- 
i^'ülli^  isl ,  ab  uosrc  P.n  Liüircti  libersichtlich  oder  erschwei  t  abge- 
idSbl  werden;  dann  wtil  man  durch  uni^p^c  Inckle  oder  auch  nur 
ungewöhnliche  Anordnuni^  leicht  das  \  iirni  iIk  i!  der  (iewohnheils- 
niäfiiicr  ge<;eu  ein  Werk  erregl,  für  das  man  ihre  Thciloabme  nicht 
enibeiiren  kann  —  und  es  unklug  ist,  dem  \'orurll)cii  und  der  IVUss 
stiiniMüiig  trotz  £u  bieten,  wo  nicht  höhere  Beslimmungsgrüode  dazu 
nÖlhigen.  Lebrigens  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  für  maacberlei  Auf« 
gaben  verschiedne  Anordnungen  üblich  und  bisweilen  von  uogeräbr 
gleicbeM  Werthe  sind.  Aber  dies  ist  nur  ein  Grund  mehr,  die  Sache 
zur  Sprache  *)  zu  bringen  und  auf  besiiaunte  Grundsätze  zurückzn- 
führen;  nur  so  isl  ein  übereinstimmendes  V^erbalten  der  Kontponi- 
Sien  und  Verleger  nnd  daaiil  erhebliebe  £rleiebtening  des  Parlitar^ 
Icsens  zu  erreichen* 

Der  Zweck  der  Parlttnrordnung  ist  natürlich  kein  andrer,  als 

die  Uebersicht  der  Stimmen  zu  erleichtern. 

Hierzu  fahrt  vor  allem  eine  erste  Rp^pI: 

man  muss  die  Stimmen  nach  ihrer  nalürlicbcn  ToDordnung 
aufsleUen,  die  tiefste  zu  unterste  die  je  höher  liegenden 
darüber»  die  höchste  zu  oberst; 
die  auch  vollkommen  aasreicbend  ist,  wenn  die  Partitor  nnr  einen 
eiozigen  Stimmebor  enthält«   Man  setzt  also  Singchor  und  Qnartetty 
jedes  für  sich»  in  dieser  Stimmordnnng: 

Diskant»  Erste  Violine» 

Alt»  Zweite  Violine, 

Tenor,  Bratsche, 

Bass  Bass, 

Hohr-  und  Bl(  (  liinslrumenbe  io  gleicher  Ordnung  so: 
Flöten,  Trompeten» 
Oboen^  llörnpr, 
Klarinetten»  Pauken. 
Fagotte, 

Nach  gleichem  Gntadsatze  wfrd  verfahren»  wena  die  hier  anf- 
gefnhrten  Partien  getheiU  oder  zahlreicher  gebraacht  werden  »  die  |e 
höbern  SliM«&  werden  über  die  tiefem  gesetzt,  u  Bb 


*)  Vcrgl.  äag,  Um^Mnf  dritte  Ansfabe,  S.  173. 
Marx,  Rflap.  L.  IV.  37 
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Soprtno  Flanto  pieeolo, 

Sopnno  2,  u.  s.  w.  Plauti, 

Tronbe  io  Es^  ClarittelU 

Gorni  in  Es,  Corai  di  basselto» 

Corni  in  B  buso  u.    w.  FagoUi, 

Serpeote  e  Contrafagotto  a.  s.  w. 

In  solcher  Weise  isi  die  Partitur  in  No.  429,  501  des  drillen, 
so  wie  rVo.  55,  60,  97,  140,  144,  357  u.  s.  w.  des  vorliegeiidea 
Theils  geordnet. 

Wenn  zwei  und  mehr  Slimmchöre  zusammentreten ,  ist  es  be- 
kanntlich Grundsatz,  jeden  der  Chöre  als  ein  Zusamueuge höriges 
zu  behandeln.  Dem  entspricht  nun  eine  zweite  Regel  für  4ie 
Partilttfordnun^' : 

die  zusamment^ehörenden ,  einen  lllior  bildeodcn  Slimmea 
müssen  zusammengestellt  werden; 
ein  Doppelcbor  für  Gesang,  oder  vereinte  Chöre  von  Rohr-  und 
Bleebiostmmenten  nfissen  daher  so  gesetzt  werden,  dass  die  Stimmen 
jedes  Chors  beisammen  bleiben,  —  die  ftobrinslmmente  für  sieh  and 
das  Bleeh  fär  sieb. 

Bbe  wir  aber  hieranf  näher  eingehn,  ist  zn  erwigen,  dnis 
Bratens  ton  Tersehiednen  Cbüren  in  der  Begel  einer  vor  den 
andern  in  so  fem  den  Voneng  bat,  als  er  mehr  oder  gewichtiger  in 
Tbätigkeil  tritt;  und  Zweitens.,  dass  die  tiefte  nnd  dabei  be- 
sebäfligste  Stimoie  in  modulatoriseber  HiDsiebt  besonders  widitig  ist, 
weil  sie  die  meisten  Grundtöne  enthält,  mithin  beim  lleberblick  der 
Partitur  den  Leitfaden  durch  die  Modulation  bietet,  ilieraus  ersieht 
sich  die  dri  Ue  Regel: 

der  wichtigere  und  iiaaieollich  der  die  reichste  Uaterstimme 
enihallende  Chor  wird  zu  linierst  gesetzt; 
denn  daoü  tindet  das  Auge  die  wichtigste  Stimme  zu  uatersi  als 
Träc^erin  des  Ganzeo.  Vereinigen  sich  also  z.  B.  Sologesangsiim- 
men  mit  Chorgesang,  oder  mehrere  Gesangchöre,  oder  das  Streich- 
quartett mit  dem  Chor  der  Holirinstrumente,  oder  der  letztere  Chor 
mit  dem  der  Blechinstrumente:  so  wird  so, 

Soprano  Solo  p   I    j  Soprano  1,  n.  S,  W. 

Alto  Solo  u.  s.  w.  I  Basso  1, 

Cao(o  (Chor)  «        j  Soprano     n«  s.  w.  * 

Alto  U.  S.  w.  (Basso  Ä, 

femer  so: 

Plauti  n.  8.  w*  Trombe  n.  s«  w. 

Fagotti,  Timpani, 
Vinlino  1,  a.  S.  W,  Flauli  u.  s.  w. 

Basso,  Contrafagotto, 


üiyitized  by  Google 


gesetzt«  VoD  twei  o4er  mehreni  GeMogehoreii  wird,  wie  man 'Tb. 
ißf  No.  519  nod  520  «eben  kann ,  der  tiefere  zu  Unten t  gestellt* 
Die  Vortheile  dieser  Anfstellung  sind  einlenebtend. 

Von  diesen  Gnindregela  zeigen  sich  indess  mancherlei  Ansnah- 
iiicu  wohlberecbligt,  die  meistens  daraaf  berohen,  dass  die  Regeln 
gegen  einander  in  Widerspruch  treten  und  man  Lräacb  hat,  bald 
der  einen  bald  der  andern  Folge  zu  geben. 

£rsUMis  stclli  aian  im  Chor  der  RohriDslrumente  die  höbern 
KlarioeUarten  m'd  den  tietern  zusammeo»  wenn  jene  auch  höher  lie- 
gen sollten,  als  die  Oboen  (eben  so  müsslen  die  euglischen  Horner 
zn  den  Oboen  treten) 

Oboi,  Fla  Uli, 

Comi  ioglese*  Oboi, 
Clarinetti  Comi  inglese, 

oder  ClariDello  in  Eff 

Clarinetti»  Clarineili  in 

Oboi.  Comi  di  bassetto* 

Comi  inglese, 
giebt  also  der  sweiten  Regel  Folge  vor  der  ersten. 

Zweitens  setzt  man,  wenn  blos  Börner  zn  den  Rohrinstra- 
nenten treten  9  dieselben  lediglich  nach  der  ersten  Regel  anter  die 
Rohrinstramente,  z.  B. 

Ckrinetli, 

Comi« 

Pagotti» 

wie  wir  in-No.  154,  200  nnd  203  gethan.  Oer  Grand,  hier  die 
zweite  Regel  zn  verlassen,  ist  der,  dass  die  Boraer  sich  den  Röh- 
ven  oft  inniger  anschmiegen,  ab  dem  fibrigen  Blech  nnd  es  am  so 
weniger  ndthig  ist,  sie  auf  Rosten  der  ersten  Regel  abzusondern, 
wenn  sie  aus  dem  Blecbchor  allein  auftreten. 

Drittens  setzt  mau  im  Blechcljor  aus  gleichem  Grunde  die 
Trompeten  hi^ weilen  unter  die  Horner  zu  den  Pauken,  z.  B. 
Comi  in  Es,  Corni  in  Es, 

Corni  m  B,  Corui  in  B, 

Trombe  in  Trombe  in  Es, 

Timpani,  Timpani, 
wenn  nämlich  Trompeten  und  Pauken  immer  oder  vorherr^cbeud  zu* 
sammenhalteo,  die  Horner  aber  sich  mehr  den  Bohren  anscb Hessen* 
—  Sehr  verbreitet  ist  eine  andre  Stellnng,  die  gleichen  Grand  ha- 
ben  mag  and  die  Fenken  über  die  Trompeten  bringt» 

Timpani, 
Clarioiy 
Corni, 

Flanti  n.  s«  w. 

37* 
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die  UDs  aber  weniger  biiligenswerth  scheint,  da  sie  zu  ar^^  fe'^'gen 
die  erste  Re«2^el  verstösst  und  Tiefsteft,  Hobes,  MiUleret  und  Uöob- 
«tes  durch  einander  wirft. 

Viertens  werden  im  Blechchor  die  PoMnaen  swar  steU  bei* 
Mmen  gelassen,  bald  aber  (nach  der  ertlen  Regel)  wiler  Trompe- 
te» und  Uerner ,  bald  ata  beaoodrer  Cbor  oaeb  der  Bweilen  ftegei) 
über  aie  geslelli. 

Wenn  niin  Pinfteoa  alle  drei  Gb$re  des  Orcbealera  smitt- 
neDtreten ,  so  wird  Aach  der  drillen  Regel  das  Streicb(|iiarteU  zu 
Uotersl  gestellt.  Hinsichts  der  Bläser  bestehen  in  neuerer  Zeit 
besonders  zwei  Weisen,  die  wir  hier 

Tinipaui,  Flauii  n.  s.  w. 

Trombe,  FagoHi, 
Corni,  Trombe  u.  s.  w. 

FlauÜ  D.  s.  w«  Cnrai, 
Fagotli,  Tiflipani, 
Violino  1  0.  s.  w.       Violino  1  u.  S.  W. 
andealeo.    Abgesehen  von  der  Verletzang  der  ersten  Regel  ioi 
Blech  ersehe inl  die  erste  dieser  An&tellttiigen  ganz  folgerichtig  nach 
der  S.  579  gegebnen  Zasamoienstelliing  der  Röhre  mit  dem  Bleeb. 
Doeb  sieben  wir  die  zweite  vor.   Denn  in  dieser  sieben  die  bocb- 
steigenden  Flöten  obenan,  können  also  bequem  ansgesebrieben 
den;  die  erste  Violine  bat  das  notenarme  System  der  Pauken  ai 
sieb,  kann  also  ebenfalls  gut  gescbrieben  werden,  beide  Hauptcbdre 
sind  dnreb  das  oft  pausirende,  ganz  anders  gestaltete  Bleeb  gesehie* 
den  und  dadurch  leichter  auf-  und  zusammen  zu  fassen.  Wenn 
übripeiis  die  Pikkolflöle  bisweilen  unter  die  grosse  Flole  gesetzt 
wird,  so  scheint  diese  V'erkeliruii^  auch  nur  dcu  (^ruud  zu  balieri^ 
für  die  Noten  der  Flöte  mehr  Raum  zu  finden. 

Sechsteos  scheint  es  in  der  letztem  Anordnung  wohlgethan, 
die  Posaunen  und  die  vielleicht  angewendete  grosae  Troamel  swi» 
scben  das  Rohr  und  übrige  Blech  — 

Fiauti  0.  s.  w. 

Pa^otli, 

Trombooi, 

Gran  tambnro, 

Clarini  n«  s.  w. 

Tuapasi, 

Violino  1  n.  s.  w. 
Sil  stellen,  da  sie  entweder  als  eigner  Cbor  anflreten,  oder  aicb  ih- 
rem Tongebalt  naeh  mebr  cn  dem  Aobr  kalten ,  als  in  Trompeten 
nnd  Hörnern« 

Wenn  Sieben teos  zum  Ordicsler  Siogsiimuicu  ircieu,  so 
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müsseu  (iie&e  der  .iicgel  nach  als  Hauplcbur  gellen  ,  sulllen  a)so  zu 
Uaterii  treten.  Dies  ist  aber  nicht  rathsam,  weil  oicbl  io  itineo, 
sonderii  im  Qaartett  die  volUlindigere  Bassslimme  zu  Gnden  ist. 
Hier  nioss  also  zwiecben  der  zweiten  und  dritleo  Regel  ein  Ab- 
konweii  lUUfiatfen;  man  schiebt  die  Sipgiliaiiiieii»  wie  bier 

Flauti  u.  8.  w. 

VioliDO  1, 

Violino  2, 

Viola, 

Caato  u.  ff.  w. 

Violoncello  e  Basso. 
augedeotet  ist,  in  dem  Quartett,  zwischen  Bratsche  und  Bass  eio» 
HO  da^ä>  luaii  zu  Lulerst  die  wicbligsle  Uolerslimme  uud  dann  so« 
gleich  den  wichtigsten  Chor  zur  ILmd  hat. 

Weniger  zweckmässig  erscheiuL  die  iilirre  Schreibarl,  die  die 
Violinen  und  ßraliche  zu  Oberst,  den  I5ass  zu  ünlersl  stellte  und 
da/,vvi.s(  lien  nicht  blos  die  SiagsliuiiiK  n ,  süii  lfrn  auch  fiiber  diesen) 
alle  Blaser  tüiisi  ljcih  ;  dit'se  Ordnung:  iand  ihr  Entstehen  und  ihren 
Anlass  wohl  nur  in  der  noch  äileru  (vor  Maydnschen  )  Satzweise, 
die  die  Biäaer  fast  aasscbiieasUcb  zur  Verdopplung  der  Streichin- 
strumente verwandte.  Nocb  zersplitternder  trifil  ooser  Auge  die 
altere  Anordnung,  die  mit  der  eben  erwähnten  in  dem  Auteioander- 
reissen  dea  Quarteita  übereinkam  i  die  Bratsche  aber  von  den  Gei- 
gen weg  zum  Baas  alellle,  auch  wobl  die  Fagotte  vom  Rohr  wef 
zum  Baaa  braebte,  weil  beide  Instrumenle  mebr  zum  Baas  biellen» 
als  selbständig  gingen. 

Sollen  endlieb  Aebtena  ITentilinstnimente  angewendet  wer« 
den,  so  müssen  sie  entweder  den  ibnen  verwandtesten  Bleebinstm- 
menten  ansebliessen ,  — -  s.  B.  Tenerborn  nod  Tuba  den  Fosannen» 
Ventilbom  rnid  Ventillrompele  den  Maturbörnern  und  Naturtrompe» 
tea,  —  oder  als  selbständiger  Cbor  gwiscben  Robr  nod  Blech  (Na* 
turinstrumente)  treten. 

Das  Weitere  Icbil  der  Anblick  uusrer  Beispiele,  oder  isi  in 
der  Musiklehre  zu  hndeu. 
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Zum  zehnten  Bache  zur  zweiten  Abtheilung. 

Zum  zwellea  Abtchnitte. 
S.  47Q* 

Die  Aaffassuiig  des  Textes  nach  Sion  uod  SitaatioD  muss  tlpr 
Hanpltache  nach  allerdin^js  dem  geistigen  Standpunkte,  der  a\\<^c- 
meinen  Vorbildung  eines  Jeden  und  der  besoniern  Slimmun^  und 
Intention  in  der  Zeit  des  Schaffens  überlassen  bleiben.  ladess  ist 
der  Verf.  durch  wiederkebrende  firfabraDgea  im  lebendigen  Unter- 
neble  darauf  hingewiesen  worden,  dass  wenio^stens  für  einen  Theil 
der  Ronsljfioger  ein  Wink,  wie  sie  sich  ihres  Textes  zu  bemicbli- 
gea  haben,  willkomoiea  sein  möebte.  £r  bat  diese  Erfahrnngen  zum 
Theil  an  talentvollen  and  gebildeten  Scbölem  gemaebt,  deoen  man 
durehaas  nicht  den  Beruf  und  das  Recht  absprechen  kann,  sieh  m 
ttosrer  Kunst  einbeimiseb  zu  machen.  Wer  die  nachfolgenden  Am- 
deuiungeo  för  sich  unnölhig  findet»  möge  von  den  Andern  nicht  za 
ungünstig  urtheilen;  es  würde  gar  leicht  sein,  ganze  Reihen  nls 
lalcnivoll  anerkannter  Musiker  ZU  nennen,  die  in  der  Wahl  nii4 
Auffassung  der  Texte  Mangel  in  ihrer  VorhereiUing  zum  Schaden 
ihres  Werks  liaben  hlicken  lassen.  Dem  Lehrer  ist  diese  Angele- 
genheit auch  noch  aus  einem  zweilcn  Grunde  wichtig.  Er  nuss  bei 
dem  Studium  der  GesangkoiDposiiiun  dii^  W.ihl  und  Zurechtstellung 
des  Textes  dem  Sobiiler  überlassen  und  kann  diesem  für  einen  Tbeü 
der  Aufgaben  (Rezitativ  und  polyphonen  Cinn)  keine  reichhaltigere 
Quelle  nachweisen,  als  die  Bibel,  die  gleichwohl  unsern  Zeitgenos- 
sen nicht  so  vertraulich  nahe  steht,  wie  deneu  tiiies  lla(  h  und  sei- 
ner Vorgänger.  Da  wird  auch  er,  wie  der  Verf.,  ertahreu  ,  dass 
mancher  selbst  der  begabtem  Schüler  befremdet  und  kalt  dem  un- 
vertrauten  Bibelwort  gegenübersteht  und  ohne  Hülfe  in  seinen  Fort- 
sehrilten stockt. 

Jeder  Text  ist  uns  zunächst  ein  Fremdes ;  als  solches  können  * 
wir  ihn  höchstens  musikalisch  aussprechen  im  Rezitativ»  und  auch 
das  nnrjl^kalt  und  ungenügend.  Er  mnss  erst  unser  Eigen  werden» 
sich  unser  Gemüth  öffnen  und  dasselbe  ans  ihm  ein  Werk  schaffen 
können.  Einige  Texte  nnn  bieten  in  ihrem  nnmillelbaren  Inhalt  nn- 
serm  Gciuüth  so  treffende  und  weckende  Beziehnngen»  dass  sie  nn- 
mittelbar  zum  schöpferischen  Moment  werden.  Bei  andern  ist  ein 
üiüzulhuD,  Hiozudicbtcu  uulüig;  und  daraus»  tul^t  keineswegs,  das 
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sie  XU  vcrwerfea  seien ,  vielmehr  sind  sie  ofi  die  giinsti^len  and 
frucfitbafiteii)  weil  sie  am  scbirfiBlen  zur  eigDen  diefalerisebea  Be- 
IbäliguDg  wecken.    Mit  den  letzlern  beben  wir  hier  zu  thao. 

Wenn  nun  dem  Junger  die  Aufgabe  wird,  sieb  einen  Text  (ms 
der  Bibel  oder  sonst  wober)  tu  wiblen;  so  ist  er  vorerst  in  einer 
vnktinstleriseben  Lagos  er  hat  noeh  Rir  keinen  der  vorliegenden 
Teste  wahren  Antheil,  sondern  schwankt  awiscben  mehrern  nnent- 
sehiedeni  fremd  und  kall.  Je  länger  diese  ZweifelmSlbigkeit  wihrt, 
desto  sersetzender  wird  sie  fiir  die  künsllerische  Stimmung  und 
SchaflTenskrart ;  jeder  Komponist  wird  das  an  sich  erfahren  haben  — 
und  nicht  blos  in  den  sofl^enannleo  Scbüierjahren.  Hier  wollen  wir 
nun  vor  Allem  unsern  alieii  Ciruad^irlz  oeu  anwenden  :  wir  wollen 
rasch  entschieden  ergreifen,  was  sich  üur  iigeud  der  Behandlung 
iaiii^  und  würdig  zeigt;  dem  Ergriffnen  wollen  wir  alles  abtiagen 
und  ablocken,  was  in  ibm  zu  finden  und  aus  ihm  herauszudicblcu 
ist.  Dann  werden  unverhoflt  eine  Menge  Texte  sieb  uns  beseelen, 
die  wir  ohnedera  kallsinni^^  iiällen  Fallen  lassen,  das  l'mhersuchcn 
und  (jmherzweiteln  wird  zuiückgedran^t  und  auch  tur  günstigere 
Aufgaben  unsre  Krafi,  aus  ihnen  herauszuschauen^  was  sie  IJnaus- 
gesprochnes  bergen,  erhöht. 

Ein  Paar  Beispiele,  aus  der  Lehrerfahrung  gegriffen  und  un- 
verändert mitgetheili,  mögen  das  Verfahren  erlünlem.  Sehölern, 
die  sich  in  der  Textwahi  unentsehieden  zeigten,  wurden  auf  das 
Geradewobl  Bibelseiten  aufgeschlagen  und  irgend  ein  nicht  durchaus 
unmilgiicher  Vers  sur  Erwägung  gegeben. 

Der  erste  sobber  Texte  fand  sich  sufilllig  Josua  9,  9--t0, 

9  ,*Sw  spraehcB :  Deio«  Rseebia  sia4  tat  tebr  Unw  Laadep  gvkoa 

aies,  an  de«  Naaoot  willea  des  Herro»  deioes  GoUet;  deea  wir  här 
beo  seio  Geraebt  geboret  oad  eUe«,  wae  er  in  Bgypiea  getba«  bat, 

tO         ,,Qnd  alles  11.  s.  w. 

Da  der  Satz  als  Chor  kompooirl  werden  sollte,  so  wurden  voi 
Allem  die  AnTaegsworte  (Sie  sprachen)  weggelassen  $  ferner  wurde 
der  zehnte  Vers  ausgeschlossen»  weil  sein  mehr  io  das  Besondre 
gehender  Inhalt  nicht  chormässig  erscheint.  Ob  nicht  auch  vom 
Vers  9  der  Nachsatz  (denn  wir)  wegbleiben  würde,  oder  vielleicht 
als  bekräftigender  Anbang  gesetzt  werden  könne,  blieb  unenlscbie- 
den  bis  zur  Stunde  des  Schaffens  *). 


•)  Aus  eigner  Erfahron^  bemerken  wir,  dass  es  höchst  vorlbetlbaff  ist,  rher 
mehr  als  weniger  Text  zur  Koiuposilion  bereit  zu  haben,  wenn  es»  akuilich  laüg- 
lieb  bleibt,  ihn  oaeb  Brfodem  t«  iince,  wie  im  ebigen  Falle.  Draa  das  Kir- 
saa  bt  leiekt  gescbeben ;  aiaebt  sieb  aber  wabrend  der  Roa^ eeiliea  das  Bedirf- 
Bisi  eiaer  Tenterweileraag  fiblbar,  so  kaaa  ober  dem  Saebea  oed  Wableo  leiebl 
die  StimmoDK  geetörl  oder  weseolUeb,  oof  Koeleo  der  Eiobett  der  RempMilio'o, 
verSadert  werdeo.  \ 
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Wie  naii  Dan  tucb  über  alle  diete  Paukle  eolseheide,  so  leheiot 
UM  diefer  Text  auf  den  ersten  HtoUick  keinen  kSnaUeriseh  enrek- 
kenden  Inbali  darsobteten.  Dass  rer  Jabitanseaden  Fremde  wa  Jomm 
gepilgert  sind,  iim  sieb  tn  seinem  Gett,  den  6ntt  Israels,  zo  be* 
kennen»  kann  jettt  nicbt  mebr  das  Geofith  nen  nnd  tief  beweges. 
Nur  dAaab»  bald  nach  der  Erlösung  des  Volks  nnd  der  Stiftnn^ 
des  Sundes  batie  es  Bedeutung  ßr  die  Bekenner,  die  den  Namen 
ihres  Gottes  sieb  aa^breiten  saben,  und  für  die  seinen  Sebots  Sin« 
ebenden.  Während  also  unser  persönlicher  Antheil  wenig  berSbrt 
wird,  schauen  wir  einstweilen  gleicli^üilig  auf  jene,  von  denen  der 
Vers  erzählt.  Wer  sind  sie?  Fremde,  aus  fernen  Landen  herge- 
pilgert,  eben  gekommen  und  noch  crmaltel  von  der  weilen  Fahri. 
Hier  Iritt  nns  schon  ein  mensrlilicli  iJild,  ein  menschlich  Empfinden 
n.ilH' ;  wir  k<i/inpn  dip  Im  (h^ri  i*  i»  ans  vorstellen,  mit  ihnen  cnipfin- 
den,  ihr  müdes  HeranUeU-ji  werkt  uris  schon  musikalische  Vorslel- 
lungen.  Lnd  was  hat  sie  gelriehen  zur  Wanderung  und  ist  sliirker 
gewesen  als  hrmiidong  und  Gefahr?  Der  Name  des  unbekaonffn 
Golles  hal  ihr  Ohr  und  Gemüth  getroffen,  Staunen,  Glauben,  Uoi- 
nung  in  ihnen  erweckt.  Dies  vollendet  und  erbebt  die  Vorstellnng. 
Körperliches  Ermüden  und  geistiges  Erweektsein  treten  in  GefUn* 
und  Wecbaelwirkuog;  hat  die  Komposition  zunäebst  das  Brstere  (was 
ja  zuerst  bemerkt  werden  mnsste )  auf^efasst,  die  Fremdlinge  viel» 
fteiebt  einzeln  (ndmiieb  tn  den  idealen  Personen  der  vier  Cborstim» 
men)  herangefitbrt,  wie  die  Kraft  eines  Jeden  vermochte:  so  kann 
sie  nun  Alle  einmütbig  oder  znnUcbst  wieder  in  Wcebseirede,  aber 
dringender,  den  Drang  ibres  Herzens  aosspreeben  lassen.  Hier  ist 
fSr  jeden ,  der  mensebltcb  fahlen  und  künslleriseh  gestalten  kann, 
reicher  Slofl  zu  einem  lebendigen,  tiefempfnndnen  Cborgesang. 

Ungünstiger  —  fast  bis  zur  LribrauchharkeiL  oder  Wunderlich- 
kei(  /riffle  sich  ein  eben  so  hcrausgegiiffner  Vers  aus  dem  zweiten 
Buch  Saiiiuelis,  24,  2.    Mit  Wcglassung  alles  für  einen  Chor  ün- 
er£ss&baren  und  Vcrwandliiug  des  erütea  Wortes  stellt  er  si«h  so  dar  s 
Ceht  «nlier  In  allen  S*aBnrao  oad  tXkUt  das  Volk. 

eine  Podernng  oder  ein  Vornehmen  ^  das  in  sich  selber  keinen  An* 

regungsoioment  für  den  Kunstler  bat.    Der  Zusammenhang  ergiebt, 

dass  es  ein  Gehot  Davids  gewesen,  der  sich  damit  in  königlichem 
Hochmuth  j;egeii  Gottes  Willen  versündiget.  Auch  hieraus  isl  künst- 
lerisch nichts  zu  gewinnen ;  und  vor  allem  sollte  der  Satx  Chor, 
niusste  also  die  Aeusserung  einer  Menj^e,  einer  Schaar  werden  slati 
des  Königs  allein.  Nun  aber:  w»s  treibt  diese  Schaar  zu  dem  Ent- 
schlüsse, das  Volk  zu  zählen?  Ist  es  Neugier?  das  wäre  ein  un- 
künstlerisches  oder  doch  kleinlirfjrs  ^loliv  für  einen  Chor.  —  In  tif»r 
UeberJiefeiuog  ertbeilt  David  den  Befehl  „seinem  Feldbauplmana.*^ 
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Dies  mabot  tiiis  ao  Krieg  and  Kriegsootb.  Das  Volk  soll  gezähll 
werdcD,  die  Streitbaren  will  nao  wissen  nod  Tersassneln ;  man 
stellt  sich  die  drängende  Nolb  des  Augenblicks,  vielleicht  nach  einer 
Niederlage,  vor  einem  drohenden  Sluniic  vor,  (Iis  W  ogen  der  Ge- 
inüiher  /wischen  litngt-r  Sorge  und  dem  Enlschlüi»s  zum  üussersten 
Widersland  mit  alh  n  Kräflen.  In  dieser  Aufregung  des  Gcmülhs, 
etwa  nach  scliwankender  Beralhung  verlhrilrn  sich  die  Eiilschlos- 
senen  durch  die  schweigende  Nacht,  um  alle  Helfer  zu  zählen  und 
zu  werben.  Es  konnte  ein  Chorsalz  werden,  der  in  seiner  unheim 
liehen  liegsamkeit,  in  der  sich  unabsit  hllich  verralhenden  Angst  und 
Spannung,  selbst  in  der  Zcistrcuug  sriiipr  Slimnien  einen  lief  wah- 
ren und  lebensvollen  Moment  vor  die  Seele  führte.  — 

Wir  wollen  noch  einmal  zugeben,  dass  dieses  Kalechesiren 
des  Textes  nicht  für  Jedermann  nölbig  zu  lehren  und  zu  lernen 
ist.  Allein  von  der  andern  Seite  wird  auch  nicht  verkannt  werden 
dürfen,  dass  so  mancher  nnlebendig  anfgefasste  Satz  nicht  ans  man- 
gelndem Talent  verfehlt  worden  ist»  sondern  weil  man  so  vielfach 
versäumt  hat,  sein  geistiges  Auge  für  diebleriscbe  Auffassung  des 
Gegenstandes  su  üben» 

Uebrigens  wird  uns  Niemand  missventcben  dürfen  and  etwa 
absicbllich  ungünstige  Texte  wäblen,  am  sie  erst  känsilich  snrecbt 
za  legen.  Man  soll  nicht  leicbtrertig  und  gieicbgttitig  das  Erste 
Beste  ergreifen,  aber  auch  nicht  aliznwltblerisch  sich  die  Prisehe 
aod  Warme  zur  Arbeit  verderben,  ehe  noch  die  Arbeit  selber  he* 
gönnen  bat.  Die  oben  betrachteten  Texte  geben  nur  einen  Belag 
tlalür,  dass  man  aucli  ungunsügen  eine  vortheilhafle  Seile  ab- 
gewinnen, künstlerisches  Leben  einhauchen  künue.  Uesser  sind 
bessere. 
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Nachtrag. 

Ueber  Anlage  der  Partitur.  '] 

Zum  Schluss  der  Leliie  koomieri  wir  noch  t^iumal  auf  einen 
zwar  nur  äusserlichen  ,  aber  höchst  eiullussreicLen  Gegenstand  zu- 
rück :  auf  die  VVeis(^,  ;:;[össere  Werke  zu  vollenden 
uod  zu  Papier  zu  bnng;en;  uud  in  Anwendung  aut  Orcheslei- 
und  grössere  Gesaogkomposilioo :  auf  die  Art»  sie  in  Partitur 
zu  setzen. 

Schon  bei  weit  einfachem  Aufgahrn  (z.  B.  bei  der  Cboralfigii- 
ration  und  Fuge,  Th.  S.  81, 103»  336,  367)  wurde  die  erspriess> 
lichkeit  erkanat,  zuviirderst  eioen  Entwurf  zu  machen ,  in  dem  nur 
das  Nöthigsle  und  Feststehende  angedeutet,  alies  Zweifelhafte  und 
Hemmende  bei  Seile  gelassen  wurde,  der  leicht  und  schnell  nieder- 
geschrieben, verändert,  ausgefüllt  werden  konnte  und  nach  vorgän- 
giger  Prüfung  io  mehrmaligem  lleherarbeiten  endlich  sur  Ausführung 
and  2um  Tollstiindigen  Werke  gedeihe.  l)ass  bei  noch  umfassen* 
dem  nnd  vielseitigem  Werken,  namentlich  bei  grössern  Komposi- 
tionen für  Orchesler  und  Gesang,  ein  solcher  Bntwurf  noch  notb- 
wendiger  und  Idrderlichcr  sein  niuss,  versteht  sich  von  selber.  Wir 
wollen  nicht  in  Abrede  stellen,  dass  eine  geschärfle  Vorslcllungs- 
kraft,  unterstützt  von  einem  ausgebildeten  Gedächlniss  des  Laiwer- 
fens weniger  dringend  bedarf,  vielleicht  in  einzelnen  Fällen  es  ganz 
entbehren  kann.  Allein  eine  solche  —  und  zw.ii-  ihucljaus  Mcber- 
stellende  Begabung  und  Gewöhnung  i>t  als  Ausnahme  zu  er^n  hleo, 
ja  sie  ist  nn  lil  einmal  die  Bedingung  (»der  d;is  Zeichen  liofurer 
künstlerischer  Kraft.  In  der  Kegel  ist  das  Eulwerlen  erspries&lich, 
wo  nicht  notb wendig.  £s  gestattet,  dem  GedankenÜuge  so  schnell 
als  möglich  zu  folgen,  bei  unerkälteter  Schaffensglut  und  in  nnun- 
terbrochner  unveränderter  Stimmung,  also  mit  gegründeter  Hoffnung 
auf  innere  Einheit  (Tb.  III,  S.  319)  das  Ganze  wenigstens  der 
Hauptsache  nach  zu  vollenden  |  es  schützt  uns  vor  den  Störungen 
durch  einzelne  Zweifel,  die  vielleicht  nur  Nebenpunkte  betreffen; 
es  erspart  uns,  besonders  in  grtfssem  Werken  (z.  B.  Partituren) 
den  IXhmenden  Verdmss,  von  Zeil  zu  Zeit  mehrere  Bogen  wegzu- 
werfen, vielleicht  am  einiger  verfehlten  Takte  willen.  Daher  finden 
wir  bei  Kfinstlern  «Her  Riehlnagen  das  Hulfsmittel  des  Entwerfe ns 
angewendet;  der  Dramatiker  entwirft  sein  Scenarium  und  uotirt 
gelegentlich  einzelne  Wendungen,  Karakterzüge,  ja  <;anzc  Scenen ; 
—  der  Maler  entwirft  erst  in  Umrissen  ^  dann  m  rSacktzeicbnung 
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mil  aogedeuletem  Licht  und  SchatteneÜekt,  daou  in  einer  Farben- 
skizze  sein  Gemälde ,  wie  solcher  Entwürfe  viele  von  Raphael, 
Rubens  o.  A.  io  Wien 9  Mu'Deheo«  Dresden,  Berlin  und  ander- 
wärfs  zu  finden  sind;  —  von  Haydn',  Mozart,  Beethoven 
sind  ebenfaUs  finl würfe,  theils  faksimilirtt  Iheils  in  deo  Semmliiiigeii 
aufbewahrt. 

Eine  andere  Frage  ist:  in  welcher  Gestalt  dergleichen  Bnt- 
wärle  am  swecknässigsten  za  machen  seien;  ^  Hier  giehl  es  nn- 
streitig  vielerlei  Weisen»  deren  jede  im  Allgemeinen  oder  doeh  für 
gewisse  Verhältnisse  diesen  oder  jenen  besondern  yorlheil  bieten 
kann.  Es  kommt  darauf  an,  die  leichteste  Weise  zu  finden,  die 
zugleich  Raum  für  das  Nöthigste  bietet.  Bei  eiDfachcru  Werken 
mag  ein  Notensystem  genügen ;  so  bat  der  Verf.  einen  ersten  Ent- 
wurf von  ßeeliiüven  zur  Adelaide  aui  einem  System  gesehn.  In 
der  Regel  werden  zwei  Systeme  den  Vorzug  haben ,  dass  man  für 
Tiefe  und  Hübe  gleichzeitig  Kaum  findet  und  daneben  noch  Vielerlei 
notiren  und  bemerken  kann.  Der  Verf.  hat  selbst  bei  Entwürfen 
für  Doppelchor  und  Orchester  daran  genu^  ^efiabl,  die  Chüre  mit 
f,  IT  bezeichnet,  die  luslrummie  —  für  den  ersten  Augenblick  — 
mit  Q.  Ob.  F.  P.  V.  1,  Tr.  P.  P.  ßl.  Ms.  R.  St.  (Klarinette, 
Oboe,  Flöte,  Pikkolo,  Violine  i,  Trompete,  Posaune,  Pauke,  Blech, 
Masse,  Rohr,  Streichinsiramente)  oder  mit  mehr  willkübrlichen  Zei* 
eben,  s*  B. 


D.  d. 


\ 


T 


1 


'1 


(der  Strich  darch  beide  Systeme  bedeutet  volle  Masse  in  breiter 

Lage,  das  Zeichen  einen  Lauf  der  Geigen  —  oder  der  ersten 

Geige ,  mit  oder  ohne  Flöten  u.  s.  w.)  aogedeotet*  Andre  mögen 
es  mit  gleichem  oder  gro'sserm  Vortheil  anders  machen;  es  kommt 
dabei  offenbar  anf  die  Gewöhnung  eines  Jeden  das  Meiste  an.  WoU 
len  die  zwei  Systeme  für  besonders  verwickelte  Stellen  nicht  rei- 
chen, so  wird  ausnahmsweis  ein  drittes  xugesogen.  Bei  der  wie- 
derbolten  Pröfong  des  Entwurfs  findet  sich  dann  Zeit  und  Raum, 
Mancherlei  —  und  bisweilen  immer  meiir  und  recht  Vieles  ri  ü  hzu- 
Iragen  uiul  genauer  zu  bezeichiirij,  so  dasä  zuletzt  so  ziemlich  alles 
Wesentlicljc  im  Entwurf  angedeutet  ist. 

Kommt  nun  endlich  ein  solcher  Entwurf  zur  Ausführung  in  der 
Partitur^  dann  ist  alles  Weseulliche  tbeils  uotirt^  theils  reiflich  bc- 
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dacht;  dann  kann  Jie  Parlitwr  gleich  vollsiäadig,  Seile  fär  Sfile, 
iiieder{i;cschriehen  werden,  —  mil  dem  ^^)r^)ehall,  dass  man  neu 
aiiffall»*fidp  schwierige  Stellen  in  einer  s\ slnni cu  Ihtsi  Ski/zt^  n^i 
aut  einem  hesoiideni  Blatlt  lien  aulzeichnen  unii  \  cilipssern  dürfe 
wie  nun  übrigens  die  Purlilur  st-ibsl  gpschnehen  werde,  das  komuil 
auf  die  Lmstände  an.  Bei  ganz  unzweilelhaften  Stetten  kann  vuu 
Takt  zo  Takt  oder  gar  too  oben  nach  unten,  Zeile  für  Zeile  über 
die  ganze  Seile  hinweg  geschrieben  werden;  steht  der  Satz  noch 
nicht  vollkommen  klar  vor  dem  Auge,  80  nottrt  man  luerst  Melodie 
und  Bass  und  fügt  dann  die  Mittelstimmen  zu ;  ist  wohl  der  Sals, 
nicht  aber  die  If^lmoieotation  dnrcfagäogig  gefasst,  ao  nolirl  mb 
erat  jenen  in  den  für  ihn  nothwendigen  oder  aonst  featsteben4aD 
Stimoien  (e.  B.  polyphone  SieUen  erst  für  den  Chor  oder  die  we- 
sentlieh  für  sie  bestioinilen  OrchesterparUen)  und  fögt  dann  das 
Weitere  sn.  Dass  Mozart  einmal  im  Uebermetbe  (wens  ea 
wahr  ist!)  das  zweite  Horn  zuerst  oolirt  habe«  ist  wenigsiena  nicht 
unmöglich;  es  beweiset  nur»  dass  ihm  der  ganze  Satz  voUkoamett 
klar  und  sicher  im  Geiste  feststand. 

Zur  guK  n  Stunde  kommt  uns  l/t  j  diesem  Gegenstände  so  eben 
ein  IjoiIjsI  anziehender  Aufsatz  von  Herrn  Prof.  Lobe*)  zu;  ..Ge- 
spräche mil  Hummeh^  überschrieben,  indem  unter  andern  gehalt\ ol- 
len Miltheilunf^en  auch  Huujinels  Weise  in  Partitur  zu  setzen 
und  aus  Hümmels  Munde  Nachrichten  über  die  Gewohniirit  Mo- 
zarts. H  a  y  d  n  s  ,  Beethovens,  W  e  i I  s  u .  A.  i:<  ^^e  l»e  fi  wer- 
den. Was  uns  hier  zunächst  an^^ciil,  ist  der  Punkt,  in  dem  Hum- 
mel von  der  oben  nn^^cdeuteten  Weise  abzuweichen  scheint.  Cr 
sagt  Folgendes.  «.Welches  Instrument  diesen  oder  jenen  Theil  der 
grossen  Melodie  (damit  bezeichnet  er  die  durch  eine  ganze  Komposi* 
tion  gehende  Hauptkantilene)  übernehmen  soll,  stellt  sich  immer  za- 
nächst  und  am  Leichtesten  vor.  Welche  Farben  aber  jeden  za 
beleben  haben  in  Hinsicht  auf  Folge  und  Kontrast,  auf  Schallen 
and  Licht ,  so  dass  zuletzt  das  Ganze  als  ein  wohlgruppirtes  Ge- 
mülde  erseheini,  das  kommt  nicht  immer  so  leicht  gleich  mil,  das 
stellt  sich  erst  nach  und  nach  ein.  Am  schnellsten  bildet  sich  mir 
in  der  Regel  das  Ganze  aus,  wenn  ich  erst  den  Bass  zufSge,  dann 
die  übrigen  Streichinstrumente,  dann  die  Holzblasinslromenle  und 
zuletzt  das  Blech.  Doch  ändere  ich  diese  Ordnung  auch  nach  Maass- 


*)  Wenigstens  Jcr  Verf.  muss  dies»*  WtMse  für  fordcrsam  hallen  ,  wofern 
man  sich  nn  sie  geuiihnt  hat.    Sie  bat  ihm  i.  B-  müglich  f^emacht  ,  deo  erstpu 
Thcil  dr  s  j\I  0  s  p  in  24  Tagen  in  Fartitnr  zu  setzen,  —  ualüriicb,  nscbdem  li 
Werk  laoge  genug  im  Cteiste  herumgetragen  und  iu  EotwUrfeD  restseballeo  «ar 
«ad  aatBrlieh  die  Zeit  tpltwer  Vei^etaeniiifea  «agereehail. 

*)  Alig.  mos.  Zeitang  vom  19.  Hai  1847,  No.  19. 
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gäbe  besonderer  Inslrtimcntationszwecke,  welrhe  sich  für  diese  odt  r 
jeoe  Periode  eiofindeu.  Sollen  z.  B-  die  Bleciiinhtrumeole  besonders 
hervorireleu«  so- schreibe  ich  sie  zuerst  biu;  ich  habe  danu  aoschau- 
lieber  vor  nir,  wis  ich  von  andern  iDstrumenleo  binzulhun  and 
bioweglassen  mass,  «m  die  beahsichligle  Wirkaog  oiolil  etwa  tu 
diok  III  ubermalon. 

Wer  Seite  fiir  Seile  in  der  Pertilor  gleich  fertig  instrumeBtirl, 
hat  niehl  alleia  den  Nachtbeil,  das  Bild  aar  einmal  an  dorehdeii'* 
kea«  aendern  auch  den  BÜek  aaf  jede  «sinaelne  Stelle  sehr  lange  an 
fiziren,  wodurch  er  leicht  das  Verhällniss  derselben  an  den  andern 

and  zum  Ganzen  aus  dem  Au^e  verliert  Woher  bei  so  vielen 
Kompositionen  der  Manp^el  klicher,  einander  uuU  j sliilzcnder  und 
hebender,  so  wie  das  Dasein  li.<rlcr,  eckiger  lionirasle  kommen  mag. 
Kurz,  die  Gedanken  sind  zu  sehr  nur  in  ihrer  Gestalt  für  sich  und 
zu  wenig  im  Verhältnisse  zur  ganzen  Folgenreihe  und  dem  daraus 
bervorgeheuden  Totale  inslrumcntirt. 

Aber  noch  ein  weiterer  bedeutender  Vorlbeit  üiesst  aus  meiner 
Metbode.  Man  fühlt  beim  fortgesetzten  Hinschreiben  einer  Stimme 
auch  im  Akkompagnement  ihr  melodisches  Bedurfoiss  mehr,  die  gute 
Stimmführung  kommt  leichter.  Sehen  Sie  die  Mozart*achen  Partita- 
ren einmal  in  dieser  Hinsicht  durch,  verfolgen  sie  die  einaelnen 
Stimmen  for  sich  durch  die  ganzen  Stücke  ond  Sie  werden  erken- 
nen, wie  selbständig»  wie  fliessend  jede  far  sich  hin  wandelt. 

Auch  das  ist  kein  geringer  Vortbeil^  dass  man  hei  dieser  Schreib- 
weise die  Partitur  siiiiiell  anwachsen  und  in  sehr  kurzer  Zeil  schon 
eiwas  Fertiges  vor  sich  hicht,  während  man,  Seile  vor  Seile  fertig 
instrumentirend,  kaum  vom  Flecke  zu  kouimen  scheint.  Es  ist  dies 
aber  für  das  Gedeihen  der  Arbeit  wichtiger  als  man  glaubt.  Der 
Geist  wird  «^ut  gelaunt  und  verrichtet  sein  Ausfübrungswei  k  leich- 
ter und  wjiii^er.  —  Und  endlich  —  obgleich  das  öftere  wieder  von 
vorn  Anfangen  scheinbar  mehr  Zeit  zu  eriordern  scheint,  so  wird 
man  in  der  That  doch  eher  fertig.  Mozart  hätte  nicht  so  viel 
schreiben  können,  ohne  diese  Methode.'* 

Dass  Mozart  wenigstens  bisweilen  so  verfahren,  wird  una 
noch  von  andrer  Seite  bestatigl.  Ein  Frenad  will  in  der  Original- 
parlitor  der  ZauberflOten-Oavertore  (im  Besita  des  Herrn  Andr^ 
in  Offenbach)  an  der  Verschiedenheit  der  Tinte  bemerkt  haben,  dasa 
aaerst  das  Qnartett  geschrieben ,  dann  das  IJebrige  angesetat  wor- 
den. Demungeaohtet  scheint  nns  das  Verfahren,  wenn  es  als  Regel 
gelten  soll,  nicht  nnbedenklieh.  Es  stellt  das  Qnartett  zu  entschie- 
den als  Hauptsache  und  die  übrigen  Instrumente  als  Zugabe  dar, 
entspricht  also  alle  den  Sätzen  uicht  genau,  in  denen  das  ^Mnze 
Orchester  indiviüualisirl,  der  lobalt  gemischten  Stimmen  aus  allen 
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Chören  zugewiesen  werden  soll.  Ja,  es  könnte  wohl  gar  verleiten, 
Manches  io  das  Quartett  zu  schreiben  (am  es  nur  fertig  und  fesl 
vor  Augen  zu  babtii  )  was  eher  andern  Stimmen  zugewiesen  wor- 
den wäre;  —  oder  mi\n  scliriebe  ilas  Quurlotl  unvollständig  hin  und 
liesse  die  Partitur  ohne  die  wesentlichen  Züge,  die  den  Bläsern  zvL' 
gebären,  indem  min  sich  bemühte  diese  fortwährend  im  Gedi«hl- 
niue  sn  bewahren,  statt  sie  Begleich  niederzuebreiben«  Alle  ge* 
weblem  InsirumentalaäUe  (ntmeoUich  in  den  grössern  Werken 
Beethovens)  würden»  wenn  min  eie  einstweilen  blos  im  Quartett 
niedergeaehneben  denkt,  in  ibran  wetentlieben  Inhalt  beeintnehligty 
jn  snm  Tbeil  nnyeretXndlicfa  erscheinen. 

Indeas,  eme  emslltehere  Brörtemng  kaen  erspirt  werden,  dn 
jeder  Komponist  sieh  seine  eigne 'Weise  naeh  der  Natur  der  Sache 
nod  eignem  Behagen  bildel. 
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Konzertante.  440. 
Konzertino.  435. 
Konzertsatz.  437. 
Kopf.  2AL 

Koppel^  Koppelang.  13. 
Kornett.  lÖL  UA± 
Kaustfonn.       4M.  415. 
Kanstlehre.  521. 

Labialpfeife.  11. 
Lage.  256. 
Laute.  208. 
Leichtigkeit.  251.  m 
Liebesgeige.  558. 
Liedform.  2M^ 
Lobe.  585. 

m. 

Maudoline.  42(L 
Mangold.  5M. 
Maoaal.  8. 
Manoalmente.  31. 
Marscb.  5fi.  235.  45L 
Martellato.  251. 
Massenkraft.  22± 
Mebul.  288. 

Meierbeer.  148.  ML  218.  iüL  453. 
511.  52L  5M.  55fL 

Marx,  Komp.  L.  fV. 


Melodie.  32. 
Meiodiebildaog.  3.S7. 
Melodrama.  40i. 
Mendelssobo.  41)^  432.  4iÜ. 
Mensur.  112. 
Menuett.  311.  4Ü1. 
Militärlromroel.  207. 
Mittellage.  20L  205^ 
MUtelstimme.  ML  220.  304. 
Mittelstück.  U9. 
Mixtur.  Ii. 

Mond,  (türkischer),  s.  Schellenmond. 
Moscheies.  138. 

Motetteoform.  585. 

Mozart.  47.  69.  71.  123.  124.  149.  Ififi. 

IM.  ihJL  203,  320^  32L  332.  341. 
342.  3M.  385.  391.  355.  lülL  4.55. 
455.  ifi5.  411.  418.  18L  150.  535. 
511. 

Müller.  (J.)  122.  521. 
Muhamedsfaboe,  s.  Schellenmond. 

Mundstück.  45.  115. 
Musiklehre.  Ii.  85.  115.  187^ 
Musikwissenschaft.  1.  122.  395.  lül. 

Naturblechinstrnment ,  s.  Blechinstru- 
ment. 

Nalurhoro,  s.  Horn. 
Naturtoo.  15.  II.  80. 
Natartrompete,  s.  Trompete. 
Nebenstimme.  IL 
Ncithardt.  105.  21fi. 
Niederstrich.  253. 
Nonett.  132.  151. 
Norroalborn.  77. 
Normalklarinette.  119. 
NonuaUrompete,  11. 
Notturno.  437. 


Oberstimme.  205.  251L 
Obligat.  163. 

Oboe.  IL  iXL  151.  118.  182.213.2U 

38i.  529_. 
Oboe  di  caeeia,  s.  engtisch  Horn. 
Oktav-Flütc,  s.  Pikkolflöte. 
Opbi kleide.  III.  iLL  205.  211. 
Orchester.  3.  215.  21fi.  351L  355.  323. 

112. 

Orchestersatz.  3.  213.  373.  398. 
Orgel.  3.  L  5.  15.  153. 
Orgelbalg.  8. 
Orgelphantasie.  35. 
Orgelkonzert.  10. 
Orgeltrio.  2(L  Ii. 
OUett.  131. 

Ouvertüre.  23L  312.  3üfi. 
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PaoauloQ.  161 . 
Partitaraolage. 

PartilarBfudium.  499. 

Parlilurordnuog.  577. 

Passage.  437. 

Pauke,      L  Ai.  51.  ifi. 

PaakeaschlSgel,  Paakeostock. 

Pedal.  ^  15, 

Pedalharfe.  417. 

Pedaltöne  (der  Posaaoe)  507. 

Pfeife,  SL 

Piatti,  s.  BeckeD. 

Pieeoln,  $.  PikkoIHSte 

Pikkolfiötc.  IM.  im  IM.  äi2. 

Fiizikato.  2M,  254. 211.  2&L 

Polonaise.  211. 

PolypboDie.  32^         3iLL  IM.  ^ 

Ponticello.  (soI)  222i 

Posauno.  1 1 .  ti2.  ÜTL  fiä.  äfi.  211.  21L 

215.  504. 
Posauoeoraaodstöek.  fil.  m.  117. 
Position.  2&L 
Postbora.  208. 
Primariui.  ^  5^ 
Priacipale.  hl. 
Priozipal.  11 . 

Prinzipaliostromeol,  s.  PriozipaUtinBe. 
PriDzipal-Klariii4»tte.  137. 
Priazipalslimme.  437. 
PuDto.  del  Arco.  253. 


Qaartbass,  Qaartbas.«posaune.  507. 
Quartett.  2i&.  4M.  ^ 
aartettsatz.  431. 
inatnor,  s.  Quartett, 
aeisser.  iO(L 
oerflöte.  i&SL 

aiotbasa,  Qmotbassposaane.  507. 
ainte.  255. 
uintfagott.  128. 
Quintett.  41L  43L 
QaiDtuor,  s.  Quintett. 

Register,      IIL  IL  104.  21iL 
Regietersog,  s.  Register. 

Rei^istriraog.  ü 
Reicba.  (A-)  14L  436. 
Resooanzkastea.  247. 
Rezitativ.  444. 
Ripienstimme.  437. 
Riss.  2hL 
Ritornell.  41iL  455. 
Robr.  44. 
Rohrflöte.  IL  13. 

Robriostrumeat.  L  Iii.  112.  213.  214. 


Rohrpfeife.  12. 
Rollt romtnel.  207. 
RoDdo.  210.  427. 
RmsIbi.  401L  41A. 
Roosseau.  (J.  J.)  404. 

SaiteofesseU  Saitenhalter.  237. 
SaiteDinstrumeot.  L 
Sarti.  2M. 

Satzregel.  III,  IM^  223. 

Scene.  4äl^ 

Schall.  403. 

Sehallbecher.  45.  III.  11^ 

Scballkraft.  ü  ÜL  4i.  62.  96. 121. 
124.  m.  140.  IM.  202,  201.  ^ 
2M.  206.  20&.  250.  Iii.  IM.  445. 

Schallmei.  IL 

Scballrühr,  s.  Robr. 

Schelle Dmond.  207. 

Seberzo.  402. 

Schlägel,  s.  PaakenscblSgel. 
Schlag.  251. 

Scblaginstrnment.  1.  Z.  44.  206.  207. 
Schlagkraft.  25L  321. 
SchiaDgeorobr,  s.  Sepeot. 
Sehlasssatz.  233. 
Scbmetterton.  49. 
SebDahel.  III. 

Schneider.  (F.)  4.  HL  15.  TL  02.  416. 
Schwingung.  248. 
Scbwiogungsknoten.  278. 
Seebzebofosstoo.  10.  Zft.  12^  283. 
Seidel.  8.  4M. 
Sekaodarios.  5L  5äx 
Septnor.  437. 
Serenate.  437. 

Serpent.  LH^  HI.  204.  213. 
Salzslück.  ^ 
Sextuor.  437, 
Sitaatioo.  4M.  47«. 
Solosatz.  3.  46.  41L  435. 
Sologesang.  1^  4&5.  480. 
Solovereio,  s.  Quartett. 
Sonate.  40.  421.  43L 
Sordioo.  253.  285. 
Spielweise.  IL  338. 
Spitze.  247. 

Spohr.  159.  274.  290.292.  294.  338.  440. 
SponUoi.  1^  201.  2M.  20L  300.  31L 

311.  320.  III.  401.  411.  501.  5tL 

554.  566.  569. 
Staccato.  250.  25L 
Stadler.  410. 
Staoge.  02. 
Steg.  24L  252. 
Stiefel,  s.  Staoge. 
Stimmung.  470. 
Stlmmzahl.  310.  IM., 
Stopfen.  40.  liL 
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Sireichercbor.  21^  2iL  252,  286.  324, 
ML 

Streich  ioslruaieiit.  2^  24L  252,  2M. 

321..  afi2.  5fil. 
Streichquartett,  s.  Streicbercbor. 
Stricbart.  äÜ* 
Stürze,  s.  Sehtllbecher. 
Styl.  2L  ilL 
Subbass.  12i 
Süssmaier.  45i. 
Sundelin.  -iOS. 
Sympbooie.  412. 
Swoboda.  IM. 

T. 

Tamburo»  (gr«o),  s.  grosse  Trommel. 
Tamboro  militare,  s.  Militärtrommel. 
Tamburo  rolaote,  s.  RoUtrommel. 
Tamtam.  207. 
Tanz.  401. 
Tastatur. 

Teoorbass.  IUI.  2iL 

Tenorbassposaane.  506. 
Tenorfagolt.  121L 
Tenorborn.  IM-  2LL  211.. 
Tenorposaaoe.  fiä,  feS,  506. 
Tenortrompete.  Sfi. 
Terzett.  48!L 
Terzflöle.  IM. 
Text.  AM.  582. 
Timpano,  s.  Paake. 
Toccata.  ^ 
Töpfer.  8^ 
Tokkate.  39. 
Ton  folge,  8.  ToQweaen. 
Tooklappe,  s.  Klappe. 
Ton  loch.  IM.  LLL 

ToQweaen.  8.  fil.  SIL  91.  9L 

ILL  IM.  IM.  112.  2m  25L  22^ 
352.  357. 

Tonwiederholuog.  49.8t.  251. 264.207. 
2a(L  281. 

Touche,  (sur  la)  253. 
Tremolo.  2M.  2M.  312. 
Triangel.  (Triangolo.)  20L 
Triller.  2M.  m 
Trio.  426. 
Tripelkoflzert.  440. 
Tromba,  «.  Trompete. 


Trombone,  s.  Fosauae. 

Trommel  (groite).  1.  2üfi. 

Trompele.  11.  A4.  SIL  5fi.  78.  96.  213. 

503.  509. 
Trompetenart.  5iL 
Trompetenmandstück. 
Toba,  s.  Basstuba. 

V. 

Variation.  IL  23L  42L 
VeotiL 

Veotilhoro.  IL  IM.  2LL 
VentilinstromeDt.  43.  93.  104.  214.  5U. 
Veotilposanne.  99.  214. 
Veotiltrompcte.  AI.  9L  211.  515. 
Vielseitigkeit.  251. 
Vierfussregister.  10. 
Viola  d*amore,  Viele  d'amonr,  a.  Lie- 
besgeige. 
Violine.  255,  502. 
Violioo,  VioloQ,  s.  Violin«. 
VioloD.  9. 

Violoocell.  255^  502. 
Vivier.  250.  518. 
Vorbtldang.  1. 
Vox  angelica.  H. 
Vox  humaoa.  IL 

W. 

Waldboro,  s.  Horn. 

Weber.  (C.  M.  v.)  52.  83.  92.  122.  403. 

400.  ai2.  52i.  ML  ^  572. 
Weigl.  52L 

Werk.  8. 

VVieprecht.  95.  9L  106.  210.  215.  fiOÄ. 
Wiodlade. 
Wiotef.  2M. 
Wirbelkasteo.  2iL 


Zog.  62. 
Zuoge.  11, 
Zungeopfeife.  12. 
Zusammenwirken.  301. 
Zwcifussrcgisler.  10. 
Zweinndreiuigfass.  10. 
Zwischensatz.  232. 
Zwischenakt.  403. 
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